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resultados de la musicología comparada de las civili- 
zaciones primitivas, ha puesto en evidencia que la 
música de los últimos siglos, y particularmente la del 
siglo x1x, es sólo un sector muy limitado de la evo- 
lución musical desde las primeras articulaciones sono- 
ras de los pueblos primitivos hasta las complicadas 
partituras de la producción contemporánea de Stra- 
vinsky, Ravel, Falla, Hindemith, Berg, etc. 
Riemann pertenece a una época en que la tradi- 
ción clásica de la música alemana se mantenía aún 
en todo su vigor. En su época y bajo la influencia 


Ye 


de la idea generalizada del progreso constante, el gran 


musicólogo, el primero de categoría universal, veía en 


todo en la de Beethoven, el punto culminante de toda 
la evolución musical, el más alto grado de perfeccio- 
namiento estilístico y de expresividad musical, que no 
admitía ni comparación ni sucesión. 
Es un hecho sorprendente que Riemann, dl 
en 1919, cuando hacía ya treinta y seis años que 
Wagner había muerto; cuando Richard Strauss había 
transpuesto el punto culminante de su producción; 
3 cuando el impresionismo francés había conseguido for- 
a mar escuela y Stravinsky había ya escrito varias de sus 
eN apes, las más caracteristicas ; cuando los nuevos ca- 
PP ninos de de com p sición musical iniciados por Arnold 
o | esta] 7 J a ya tr zados, viviese completamente 
de su época, sum ido en el estudio de los 
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la producción de los grandes maestros clásicos, y sobre 


on ántic ico: sy pae en` la redac- 
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Hay que tener en cuenta la orientación exclusi- 


- vista y limitada del autor, al leer las páginas siguientes. 


Evidentemente el «Fraseo Musical» no será de gran 
utilidad para explicar la estructura musical de los mo- 
tetes de la Edad Media o de la polifonía de los grandes 
maestros flamencos o italianos; no servirá tampoco 
para revelarnos los secretos de la construcción rítmica 
o melódico-armónica del « Tristan» o de «La Historia 
del Soldado ». Pero este pequeño manual tendrá una 
innegable utilidad como guía para explicar e interpretar 
las obras maestras de la música clásica y romántica; 


es esta utilidad práctica la que asia la nueva 


edición. Sub dl 
No hay que deiars seducir por la esperanza i 
poder abarcar todos los casos y todas las combinaciones 


posibles de los elementos musicales, falta elemental 


ante la cual Riemann -nos pone «en guardia repetidas 
veces sin que él, no obstante, consiga sustraerse com- 


= pletamente a ella. El respeto a la producción delos 
grandes maestros debe alejar de nuestro espíritu todo 
$ intento de corrección o rectificación. Las modernas 


- ediciones de música hacen constar este deber fun- 
- damental de los intérpretes hacia la producción de los 
os anteriores, Dri lo que se trata de evitar 


| istinción a todo lo que caiga 
A tal efect S 10 les a un conocimiento 


rasgo JOS € epilales del estilo 


[i 


2 da in iterpretación la 
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l Barcelona, 1985. 
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Por esto las ediciones modernas, contrariamente a 
las de Riemann, se distinguen por su extrema sobrie- 
dad en las indicaciones de fraseo y de digitación, a fin 


de dejar al intérprete el cuidado de crear, a base de- 


su conocimiento de las leyes fundamentales de cada 
estilo. la obra de arte en toda su integridad histórica, 
Ediciones como las de Tres docenas de Fantasías para 
piano, de G. Ph. Telemann (Ed. Baárenreiter, Cassel), 
de los Clavecinistas portugueses, transcritas por Macario 


S. Kastner (Ed. B. Schott's Söhne, Maguncia) o de la | 


Música para piano de los siglos XVII y XVIII (Ed. 
Hug Frères, Zurich) son ejemplos modélicos del nuevo 
estilo de publicar la música clásica y preclásica (1. 


Otto > aya 


<A 0 Véase también el elo: « Fraseo » en el DICCIONARIO 
e PE, LA MÚSICA LABOR C en A - 
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Introducción 


Frase. Fraseo 


En la Teoría de las Bellas Artes (1772), de Sulzer, 
se encuentra con el título « Interpretación musical » un 
artículo publicado por el conocido compositor Johann 
Abraham Peter Schulz. En este artículo aparece por 
primera vez en la literatura teórica alemana la palabra 
frase, usada para indicar cada miembro de una melodía 
que por sí mismo forma un período bien determinado. 
Al crear este término, el autor cree necesario acompa- 
ñarlo de una nota explicativa (1). 

El pasaje. del texto en el cual por vez primera 
se plantea el problema del verdadero concepto del 
límite de las frases, dice así : 

“Los incisos son las comas del canto que, como en 
MO discurso, deben hacer sensible una pausa insig- 
nificante. Este efecto se obtendrá si se acorta un poco 
a 3 ma nota de una frase y se ataca con firmeza la 


Pp ja palabra frase en su sentido más amplio, 
Agp] en ella tanto los incisos como 
I canto, Estas divisiones diversas las 
10 modo, En realidad, los grandes intér- 
ellos pequeños matices, pero tan 
y Tang AMOR a la sola indicación 
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primera de la frase siguiente; 0 bien disminuyendo 
la fuerza del sonido para volverlo a reforzar al empe- 


zar la nueva frase. 
`» Si la frase acaba con una pausa, no ofrece dificul- 


tad : el inciso se marca por sí mismo; pero cuando la 
frase no termina con pausa, se necesita más habilidad 
para saber marcar siempre bien el inciso, porque en- 
tonces es más difícil de descubrir. ` | 
» El cantante no halla tales dificultades (excepto en los 
pasajes de floreo), pues sólo se rige por los incisos de las 
palabras que canta ; pero para el ejecutante ya es distinto. 
» Como regla general diremos que lo mejor es dejarse 
guiar por el principio de la pieza, puesto que en una 
pieza absolutamente regular los incisos se repiten siem- 
pre igual ; es decir, que todas las frases empiezan con la 
misma figura con que empieza la primera. Como prueba 
de ello véanse los ejemplos siguientes. La última nota de 
una frase la indico con o, y la que empieza una nueva 
ase con eio nn n eT 
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| » Cuando el inciso se encuentra entre corcheas o semi- 
a) corcheas (como en los ej. IH y 1V) que están unidas 
1 comúnmente por una barra, algunos compositores suelen 
À k separarlas a fin de marcar mucho mejor el inciso. 


anD yA ge Fap 
æ a A 


hs. ; 

» Escrito así el inciso, queda acia con claridad, 
por lo que vale la pena de hacerlo siempre para evitar 
dudas. a oy Ed 

» Cuando sólo hay blancas o negras, no es posible 

- hacer visible esta separación. Entonces se pondrá este 
signo sobre la última nota de la frase. 

Es -= » En muchas composiciones, y en especial las exten- 

4 sas y ricas en fantasía, hay tal variedad de incisos y de 

- frases que sólo se pueden conocer por el diseño melódico. 

Véase, por ejemplo, el siguiente comienzo de una sonata 

a piano de Carl Philipp Emanuel Bach : | 
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`... Se incurriría en una falta grave si se ejecutase, 
por ejemplo, el compás sexto como si la frase empezara 
con la primera nota del compás, pues ésta es la última 
de la frase precedente, como lo demuestra la pausa de 
corchea de la misma; lo mismo decimos respecto al . 
cambio de inciso en los compases octavo y último. 
» Es increíble cuán desfigurado y confuso aparece el 
canto cuando los incisos se marcan mal, o cuando no se : 
| marcan en modo alguno. Basta, para convencerse de e 
y ello, ejecutar una gavota sin hacer estos incisos en  — ~ 
j medio del compás. Una danza tan sencilla de compren- - Y 
der como ésta, se hará incomprensible para todo el l 
mundo ejecutada de este modo. | 
+? Cuando las frases empiezan en medio del compás 
en tiempo «malo », muy a menudo no se observan en | 
TEBA piezas los incisos, pues a todos nos acostumbran, 
i] comenzar nuestros estudios musicales, a marcar sôlo 
o pa 203 «buenos » del compás, sin tener en cuenta ; 
K me alos». | 
I or ros so en tales casos las frases quedan desarticu- 
ina parte -do „ellas se adhiere a la que precede 
gue, ¡que ¿es tan improcedente como si 
Meier a un des s % la so pe o después A 
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E de una coma. Si en el ejemplo que sigue (IX) se 
be marcan los incisos, la melodía será bella ; pero si sólo 
| se marcan los acentos del compás, será en extremo de- 
fectuosa y producirá un efecto, como si dijéramos : «Él 
vive bien yo, vivo mal » ; en vez de decir : « Él vive bien, 
yo vivo mal ». 


E e da ` 
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» Si los principiantes se ejercitasen con asiduidad en 
. las formas de danza de la música instrumental, que son 
ricas en incisos de toda clase y sentidas fácilmente, 
e encontrarían el modo de marcar los acentos e 
_ incisos para hacerlos sensibles ; entonces, por medio de 
Ea su contenido melódico, les sería más fácil reconocer las 
frases de dos, tres y más compases. » 
He copiado casi por completo este pasaje de la obra 
e Schulz, porque es el primero que entra en este 
carr bd nuevo de la teoría musical, marcando con su 
pto del fraseo el principio de una nueva época. 
o lo que más tarde apareció sobre el problema de 
ee imite ación de las frases, arranca de Peter Schulz, 
| re. de 0 „las excelentes observaciones de D. G. Türk 
ela del pi piano publicada en 1789. Sin embargo, 
bservars o que Türk ya no Enn totalmente 
AN | a ed. 


18 HUGO RIEMANN 


— e e a 


aea e 


a Schulz, y desconoce el modo de indicar el final de | 
una frase sin acortar la nota. Más tarde las teorías 
de Schulz cayeron completamente en olvido. Al lado de 
Schulz, sólo Heinrich Christoph Koch aporta princi- 
pios de gran valor sobre la teoría del fraseo y en 
especial sobre la formación de frases melódicas más 
amplias, es decir, sobre la construcción de períodos 
musicales. En el tomo tercero de su Ensayo de una guía 
para la composición (1782, 1787, 1793), Koch ya pre- 
senta una serie de posibilidades para acortar o alargar 
una construcción regular de ocho compases. Koch no 
ignora el enlace del final de una frase con el comienzo 
de la siguiente, o sea el cambio de función de la nota 
final de un período en nota inicial de, otro. 
Antes de Schulz he visto también aplicada a la 
música la expresión frase en el Dictionnaire de Musique 
de J. J. Rousseawen el artículo « Ponctuer », que dice así : 
«Ponctuer, v. a., C'est en terme de composition (!) mar- 
E quer les repos plus ou moins parfaits et diviser tellement 
des phrases (1) qu'on sente par la modulation et par les 
~ Cadences leurs commencements, leurs chutes et leurs liai- 
3 pens al g an grandes, comme on sent tout cela 
4 ? QALSCOUL: pus: laide de la ponctuation ». 
i pr paja pasaje el fraseo tal como 
em 08, pi ponoapto está tan poco des- 
de e dar la misma pot * 
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El valor de los escritos de Schulz, Türk y otros 

consiste en haber presentido lo problemático del fraseo, 

eso es, la dificultad de llegar por la simple lectura y 

acentuación por compases a la interpretación correcta- 

mente fraseada de una pieza musical. En su deseo de A 

prevenir cualquier confusión, dichos autores han bus- 

cado toda clase de medios hasta Mopak a mejorar nues- 

tro sistema de notación. a 

Jérôme Joseph de Momigny fué el primero en ver a 

claramente que la forma, entonces corriente, de leer por | 
compases enteros llevaba por consecuencia una falsa 
interpretación de las relaciones rítmicas, y proclama 
| radicalmente la norma leve-grave como forma natural 
: - y base del motivo fundamental (Cours complet d'har- 
monie et de composition d'après une théorie neuve. 

París, 1806). | iN 

i Pero Momigny no fué comprendido. Poco después 

A es el interés para el fraseo decayó por completo y no se | 
E E ha vuelto a despertar seriamente hasta la publicación 
= pr de las ediciones clásicas. de piano comentadas por Hans 
e: t A von Bülow. El impulso mayor para formar una verda- 
E ke dera literatura sobre fraseo musical lo dieron Mathis 


et A 
D 


Ty 


ES: bs Lussy (1873) y Rudolf Westphal (1880). Yo fuí el primero 
A en oponer una modificación en la notación con objeto - 
e hacer visibles, por medio de signos especiales, los . 
mic iembros, frases, etc. Esto lo logré de momento con 
art culos en revistas musicales desde 1882 hasta 1884, 
1ego sei la aema Musikalische Dynamik und Agogik, 


fras eadas 201.0 1 le levantaron fuerte oposición. A pesar 
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de esto, pronto aparecieron ediciones parecidas que 
empleaban de un modo limitado los mismos principios, 
gora las de Enrique Germer, y en América las 
de W. S. B. Mathews. 

Entre los escritos que se ocupan del fraseo pueden 
citarse especialmente mi Compendio de la Composición 
Musical, cuya primera parte trata en especial del enlace 
de los motivos y de la formación de períodos. La mayor 
parte de estos libros están escritos con el intento de 
deducir las leyes de la interpretación del contenido 
melódico-rítmico y ar de las figuras 
musicales. | 

Mi Dinámica y Agógica musicales (1884) es, como 
lo indica el título, un estudio del crescendo-diminuendo 
y del stringendo-ritardando como medio para hacer com- 
prensibles las formas musicales a través de la interpre- 

tación. También mi Sistema de la rítmica y métrica 
musical (1904) tiene en cuenta la demostración siste- 
mática de los diversos valores de expresión, la mezcla 
- de valores largos y cortos (rítmica) y la distinción su- 
2 cesiva y ponderada de los sonidos (métrica). El resul- 
Htado de estas investigaciones ha de ser el desarrollo 
oleo fijas para la interpretación musical. | 
Ecni iconuito que se persigue continuamente en 
11 has: demostración de la subdivisión racional 
ism. r ¿em mpc po la manera de ejecutar que se deriva 
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en las corcheas, semicorcheas, etc., y numeración de 
los compases debajo de la línea divisoria, con objeto 
de que se comprenda la formación de períodos. Estas 
indicaciones senalan claramente el carácter de la inter- 
pretación por medio de signos dinámicos, de tiempo, 
de acentuación y de movimiento. 

No creo, y lo confieso abiertamente, que la manera 
de frasear utilizada en mis ediciones sea nunca usada 
exclusivamente hasta el punto de que los compositores 
la empleen en el acto mismo de componer. Esto sería 
tanto como esperar que en el porvenir los poetas 
mismos hicieran ya el comentario al escribir sus obras. 
Esto no sucederá nunca, ni es de desear. 

Los compositores, como aquellos a quien destinan 
sus producciones, considerarán como su principal tarea 

- encontrar un margen para su imaginación y preferirán 
no encontrarlo todo esclarecido ya desde el primer 
momento. Las «ediciones fraseadas» y los compendios 

- + sobre esta materia se proponen lo mismo que los comen- 

tarios a las obras poéticas de difícil comprensión : : indi- 
A car el camino para comprender lo que no se nos revela 

- a la simple lectura de un texto. 

E E Seguramente el estudio del fraseo llegará un día a 

- influenciar asimismo la manera con que los composi- 

e e escribirán sus obras, aunque sólo sea para evitar 

as inteligencias. La experiencia me ha demostrado 
rias $ veces gue tratar sistemáticamente las leyes del 

/ E mo. tiempo que el estudio de la interpre- 

ación music: TA A fatiga fácilmente y no llena su propósito 
le | la d ive pida d d de a de vista que conti- 
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22 E 
nuamente se utilizan. Por eso me he visto obligado 
a seguir otro sistema en las explicaciones que se encuen- 
tran durante el curso de este manual, para que así se 
alcance el objeto de determinar bien los incisos y las 
desviaciones de la subdivisión. Seguiré, pues, un camino 
severamente metódico, empezando por lo más sencillo 
hasta llegar a lo más complicado. Este camino es 
completamente diferente del de mis obras anteriores, 
porque en vez de partir de teorías abstractas, me 
esfuerzo en hacer comprender poco a poco las fórmulas 

más raras y más difíciles por medio de ejemplos de la 

s pa literatura musical conocidos por todos los amantes de 
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I. Incisos de mayor extensión 
marcados por medio de notas largas 
0 pausas 


a 


Schulz, al tratar del fraseo, dice : « Cuando la frase 
termina con una pausa, el inciso se marca por sí mis- 
mo ». Debía haber añadido : «Cuando la frase termina 
sobre una nota larei, entonces el inciso tampoco es 
dudoso». `> — q 

Si las notas largas y las pausas tuvieran que marcar 
siempre un inciso, el estudio del pS sería mucha más 

_ sencillo de lo que es. e | 
ed - No nos detendremos ahora a ver por qué no se 
EF puede interpretar una repentina interrupción del curso 
E a m Hódico gómo. punto de reposo. Pero hemos de hacer 
=~ constar que en general. nos detenemos en lo que nos 

e más de: e interpretamos una Apra, 
un inciso, es o es, como un final. | 
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Formula D Contraccion en estabas d | Al P e J | J d 


terminación 


Agi femenina 
EE Be 1 o j ld. 


La primera fórmula (A) es típica para la gavota, lo 
cual no impide que la gavota, como las demás danzas, 
fuese cantada al origen y que, por lo tanto, conservase 
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puesto que en lugar de una sola nota de larga dura- 
ción, están compuestas de varias notas cortas. 
Con esto nos hallamos ante la primera desviación 
del principio fundamental que pretende que las notas 
de larga duración marcan ya por sí mismas el final de 
la frase. En este caso, la nota larga nos produce real- 
mente la sensación de final de frase, marcando un in- 
ciso bien sensible. A pesar de ello, la primera nota 
larga no es final, sino que lo es la nota corta (véa- 
se D) o la segunda nota larga (B) que la siguen. Estas 
últimas son como una «espiración » sonora de la anterior 
y forman la última sílaba del verso con. terminación 
femenina. Esta primera desviación del principio funda- 
mental exige toda nuestra atención. Las notas siguien- 
tes a la primera nota larga de la terminación no marcan 
un nuevo comienzo ni suspenden el inciso, sino que 
3 significan un complemento suyo. 
En vez de una nota larga como final de una frase. 
“musical se encuentra muchas veces, sin ` que llegue a 
modificar esencialmente el efecto de inciso, una nota 
- corta seguida de una pausa, con una fuerza subdivisora 
no menos potente. | 
= En los ejemplos siguientes obsérvase que las fórmu- 
las did y d|d paga el yambo y |d| y | de] para 
a nas pueden ser consideradas casi idénticas (por 
iS ea nto no daremos importancia alguna a las 


pi 


K s de ad o or som nah pitido la fórmula el e| a es Posible a 
o l nt itaremos hasta más tarde., 
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II. Frases (motivos) más cortas 
(de 1 ó 2 compases) limitadas por notas 
largas O pausas 


En los ejemplos anteriores (1 a 17) hemos visto que 

a la primera parte de cada frase corresponde otra de 

igual dimensión e igual final (sea nota larga o termina- 

ción femenina). Sólo en dos de estos ejemplos (8 y 9) 

la frase-respuesta viene aumentada con una anacrusa, 

adherida a su principio. En cambio, en otros dos ejem- 

plos sy 113. [nemos el caso más raro de pérdida de 

anacrusa. 

Es dificil encontrar en k música ama, emanci- 

3 T de la canción de danza, comienzos con sus frases- 

ke a correspondientes de tal extensión que sean de 
ma factura que la canción popular. 

Tam poe ese a en ella fácilmente frases 

nales estér n marcados con notas largas. En las 

cic pe s de la música instrumental más 

kos melódicos mucho más cor- 

por lliticados y aumen- 

los roced: ento corresponde 

sí. ijae una limitación 
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inicial a versos cortos rimados de cuatro o aun de 
dos silabas, lo que significaría una descomposición 
poco recomendable, y por ello poco divulgada, de la 
frase poética en diminutas partículas y aun en pala- 
bras sueltas. 
En la música esto no es ningún inconveniente. 
Bien al contrario, ello sirve para presentar aislados y 
de un modo plástico los motivos que más tarde desem- 
peñarán un papel importante.¡Puesto que el problema 
del fraseo consiste en la clara distinción de los límites 
de una melodía, es evidente que se evitarán muchas 
confusiones cuando un motivo cuyo desarrollo hemos j 
de comprender se nos presente aisladamente y en su 
forma más reducida. Hay todavía estructuras meló- 
Ss 8 dicas más sencillas que las examinadas hasta ahora, 
= = que se subdividen en porciones aun más cortas, por 
E aodio de pausas o notas largas. AA 
- Nos abstenemos de presentar motivos más largos 
de la melodía. Por el momento basta decir que dentro 
e E pieza musical también se presentan subdivisiones 
NE eh extensión, especialmente cuando un tema ha 
5i as erminado y encuentra una conclusión completa antes 
RE "iam empiece otro tema (tanto si es en un tono nuevo 
omo en el tono logrado en la conclusión). En tales 
casos se encuentran a menudo pausas largas o un 
Es n en Ta última nota del final. 
secos cortos que ahora veremos, servirán 
Ararnos a encontrar otras subdivisiones antes 
pueda hablarse de una verdadera conclusión. Los 
S meló ios de dos hasta cuatro compases, así 
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como los incisos marcados por notas largas o pausas, no 
son todavía átomos musicales. Al contrario, admiten 
toda una serie de mayores subdivisiones, cuya necesidad 
e importancia quedarán evidenciadas más adelante. 
Aquí también me limito a escoger unos ejemplos en 
los cuales las notas largas 0 las pausas marcan' ver- 


daderos incisos. 


Beethoven 
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Final 
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Mozart,Cuart. 


en Do mayor 
Final 


Beethoven 


Op. 49. II. 


Mozart, Cuart. 
en Mi b mayor 
Minueto 
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Haydn, Cuart. 

en Fa mayor 

(Peters. 14) 
Final 


ap. o 307 ) nos s permite una: nueva considerat 
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El fa primero es, con relación al la precedente, la 
nota larga que forma final : el sf, sin embargo, la trans- 
forma indudablemente en nota de comienzo, y puesto 
que las negras con puntillo (ej. 30) nos muestran conti- 
nuamente los incisos, es indudable que la subdivisión 
tuvo lugar ya en la primera nota. Insertamos a conti- 
nuación unos cuantos ejemplos en los cuales el primer 
inciso se encuentra ya inmediatamente después de la 
primera nota. | 
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Mozart 
Sonata La may. 


K.331. x 


Mozart 


Fantasia 
Do menor 
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Weber. 
Concierto, 
Mi D mayor. 


(39) 

Weber. 
Freischutz. 
Obertura. 


No es- posible hablar, en el sentido más estricto, de 
un entorpecimiento causado por la nota larga cuando é 
se encuentra al principio de una pieza musical y no 
sobrepasa la medida del sentido normal del tiempo. 
(Entendemos por sentido normal del tiempo, el movi- 
miento tranquilo del pulso con el cual medimos siem- 
-= pre todos los tiempos.) En los casos en que esto no 


pren. el principio’ del movimiento en notas cortas E 
Aparece e como devo: principio. Únicamente con la en- E 
rada de la nota e ce Craen deducirse que la segunda e 
ra. . Todavía hay otro medio E a 
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O I 
últimas. Este caso se presenta cuando la nota larga sub- 
divisoria es extrana a la armonía, y únicamente encuen- 
ira su resolución armónica por medio de la nota si. 
guiente. En este Caso la nota de resolución debe ser 
considerada como una prolongación de la nota larga, 
Al lado de estas terminaciones femeninas que lógica- 
mente son necesarias (véase ejs. 9, Y, 10, 15, 25, 35 b) 
vienen sus imitaciones, que van de una a otra nota de 
un mismo acorde (véase ejs. 34 y 36). En otros casos, 
estas imitaciones, después de una digresión (notas de 
adorno), vuelven al punto de partida, o sea a la misma 
nota (ej. 39). Finalmente, la armonía que cae sobre la 
nota larga subdivisora puede determinar una modulación 
natural que viene a reforzar el efecto de conclusión. 
Todos estos casos no presentan duda alguna si el 
inciso se hace perceptible con una pa 1sa. De no ser así, 
pueden surgir dificultades y discrepancias en la inter- 
pretación. El comienzo en do mayor, 
Mozart (ej. 33), nos s 
menos en parte, 1 à soluci 
En el primer compás, la n 
(de lo as 
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A 


de £, la cual resuelve en el sol del acorde consonante. 
Sin embargo, el efecto sería casi igual si el la de la 
melodía fuese acompañado de la armonía de subdo- 
minante, con el fa en el bajo. En todo caso, para 
precisar la diferencia que existe entre el compás pri- 
mero y el tercero nos quedaría un último medio, el de 
observar el movimiento melódico, el cual en el primer 
compás asciende, mientras que en el tercero desciende. 
Puesto que la forma realmente necesaria de las ter- 
minaciones femeninas es la que resuelve una disonan- 
cia, comprenderemos por qué las terminaciones feme- 
ninas descendentes (sin disonancia en el acorde) nos 
parecen más naturales. Éstas producen el efecto de 
una distensión (como los retardos), mientras que la 
melodía ascendente de ordinario lo produce de tensión 
(ejemplo 40). 


| a sol y do Al a do en el ejemplo 40, 
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caso concreto no hay lugar al planteamiento de este 


problema, puesto que en ambos compases se trata del 


paso de una nota de un acorde hacia su tono funda- 
mental. 


En el compás primero y tercero se presenta el 
problema de la terminación femenina por medio del 
adorno de la misma nota, como en el ejemplo 39, 


compás segundo, o en el trío del Scherzo de la Séptima 
sinfonía de Beethoven (ej. 40 a). 
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Estos == son signos de interpretación de los cuales 
por el momento queremos prescindir. 

Casi involuntariamente vuelven a aparecer en nues- 
tro examen casos en los cuales, aunque el inciso no 
coincida con la nota larga, viene, sin embargo, provo- 
cado por ella. Dejemos de lado, por ahora, el motivo 
por el cual las notas largas no forman inciso aun 
cuando se encuentren aisladas entre notas cortas. En 
el capítulo siguiente vamos a ocuparnos, ante todo, de 
los casos en que el inciso se forma sin necesidad de 
pausas ni notas largas, es decir, sin ninguna interrup- 
ción aparente del curso melódico. | 


e A » = í f p HS < 06 Sl i, 
-A - E Ti LACS À è is b Mier 
AUDE AA e «E E 
Ed A A y A $ pei e ll 
e MR od ee 
E Y io: E Edo AA OS 
. 4 [ > de p a Y y ATT M é p nj RN NOE oe se a A ex 


® 


II. Subdivisión mediante la interrupción 
del diseño melódico 


(Saltos, ángulos, repetición de notas) 


La interrupción del curso melódico por saltos entre 
notas de la misma escala se asemeja, por su efecto 
estético, a la subdivisión efectiva del diseño melódico 
por medio de pausas o interrupciones de la melodía 
detenida sobre una misma nota. Así, pues, esta inte- 
rrupción del curso melódico puede ser un medio eficaz 
para marcar claramente los i incisos erando falia os 
y notas extras € Jarga 
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El solor'cambio de dirección en el movimiento? 
una subdivisión ; no importa que este cambio h de 
rección sea completo o que ocasione A: ha 
enlace de segunda en el mismo pasaje. e: 


(53) 


Beethoven 
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a e VU | 
| Schubert, O pam Pm oaia 
Impromptu. A e e aen m e e > === 


| Op. 90. II, 


Semejantes casos en los cuales la última nota que 
suspende la dirección es relativamente grave dentro del 
compás, son los más frecuentes y los que sólo refuer- 
zan nuestra exposición ; sólo en estos casos el cambio 
de dirección de la melodía nos da a entender que co- 
mienza algo nuevo. Fórmulas como la del compás 
segundo del ejemplo 56, en la que la melodía (siguiendo 
la misma dirección) va más allá del comienzo del com- 
pás, hacen dudar a menudo dónde hay que buscar el 
Inciso. Aquí nos podríamos inclinar a empezar a subdi- 
vidir después del la bemol. En este caso deberíamos 
interpretar como paso de segunda (transportado a. la 
octava inferior) el la bemol-sol, pero entonces falta una 
o verdadera continuación en el compás tercero. Mejor 
~ Parece ya la subdivisión después de la tercera corchea 8 
del compás segundo (la bemol, sol, fa), pues entonces MES 
E el sol va del compás primero al segundo hacia el fa, y 
ia el tercero sigue, por consiguiente, el mi bemol. En 
aeuo se panenan el mejor resultado si se examina 
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Así, pues, generalmente el cambio de dirección de 
la melodía constituye una subdivisión. Tales casos no 
son raros; en ellos el movimiento melódico se desliza 
sobre el tiempo grave, ofreciendo un atractivo especial; 


i (57) 11 

Mozart. 
Sonata Fa may. 

K.280. 
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En todos los casos en que la melodía cambia de 
jón antes del tiempo grave donde cae el inciso, 
posible encontrar la causa de la subdivisión en el 
io can bio, aun cuando la repetición de la nota 
Si ri: for ne una especie de rizo, anticipación pre- 
) j r ul prod duce el efecto de una parada figurada : 
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Mozart. 
Sonata Seh May. 
K. 311, 


Se advierte claramente que el tiempo grave (de 
cualquier orden) tiene en sí un efecto subdivisor y que 
siempre será él quien lo determine, sí otros factores 
no exigen una interpretación diferente. Entre estos 
últimos contamos los casos en que la nota que cae en 
el punto grave es extraña a la armonía y debe todavía 
continuar hasta la nota de un acorde o bien aquellos en 
que está requerida la continuación de la melodía direc- 
tamente antes de un inciso, marcado por pausas o saltos 
o cambios de dirección, como ya hemos visto. La armo- 
nía hace valer en todas partes su preponderancia, por 


les; ejemplo, en el siguiente pasaje del Rondeau en polonaise 


de la sonata en re mayor de Mozart (K. 284); sólo será 


o de partida. 
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Aquí se encuentran generalmente las subdivisiones 
después de la semicorchea segunda, si bien a la semi. 
corchea primera precede una subdivisión, 

Entre las interrupciones de fuerza subdivisora fi- 
gura también la repetición de una misma nota. Em- 
pezaremos con ejemplos tan evidentes que excluyen 
toda discusión. Así se comprenderán fácilmente los 
casos que a veces son muy extranos y se apartan de 
la regla general. 
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La interpretación b) es la menos correcta. Se detiene 
en la primera nota larga y siempre toma un valor de 
3/, para final, dejando sólo uno de */ de anacrusa. 
No cabe duda que esta interpretación métrica corres- 
pondería a la indolencia rutinaria de un gran número 
de aquellos que no disponen de una buena educación 
ritmica. Schulz reconoce ya que tales fórmulas repeti- 
das y monótonas son raras. La interpretación c) debe 
compararse con la interpretación a) para poner en evi- 
dencia el equilibrio entre anacrusa y final. 


(73 b) 


Sin embargo, parece que e es la mejor, como lo in- 
dica la reducción de leis notas prpeipales sin adorno: 
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incisos siempre iguales (e| e), lo que de ningún modo 
significa que por eso se ha de leer como en b). El alcance. 
prematuro del do pide sólo que se interprete el do segun- 


do ya como nueva anacrusa. He aquí diversos ejemplos » l 
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IV. Subdivisión por el peso del compás 
(tiempo grave) 


Los saltos de la melodía y las repeticiones de una 
misma nota son a veces de gran ayuda para deter- 
minar los incisos que subdividen una melodía en 
sus partes principales. Sin embargo, no bastan para 
precisar con seguridad la subdivisión de una frase. 
Debemos insistir de nuevo en la función subdivisora 
del tiempo grave para marcar el inciso. El final de 
una frase puede extenderse más allá del tiempo grave ; e 
pero es siempre este último el que señala realmente la E 
subdivisión. El p peso del compás. es pel único medio subdi- ¿A 
visor cuando ni las nc qe ES 
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hemos visto, ejercen esta importante función subdivi- 
sora. 

Primeramente, hay que hacer constar que la nota- 
ción (tal como hoy en general se usa) divide la pieza en 
compases y establece una cierta distinción de tiempos, 
graves y leves. La línea divisoria está generalmente 
(o debe estar) delante de un valor cuya importancia 
ritmica destaca entre la de los otros valores del’ mismo 
compás. Los que no tengan a la vista el texto musical 
y deban solamente oír la pieza, tendrán que renunciar 
a esta ayuda y confiarse únicamente a una interpre- 
tación correcta de los diferentes valores rítmicos. 
Esta distinción entre valores graves y leves depende 
menos del propósito del compositor que de la natu- 
raleza de sus propias ideas musicales. La notación le 
servirá únicamente para indicarlas de un modo correcto. 
Ahora bien: ¿en qué consiste, en esencia, la diferente 
importancia de las notas? 
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o S o inversamente), se le aparecerán como los más im- 
portantes y los que deben destacarse en la notación. 
Algunos ejemplos lo aclararán. ý 


Beethoven - 
Op.26. 


Beethoven 
Op.2.1.- 


Beethoven 
Op. 14. I. 
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Beethoven - E 


Op. 22. 


Beethoven 
Op. 31. HI. 


Estos ejemplos bastarán para ver de qué se trata ; 
en algunos de ellos notamos que no todo tiempo que 
tiene un cambio armónico es precisamente el más 
grave. (Compárense ejs. 83, 84, 86.) De todas maneras, 
nos demuestran que la elección e indicación del compás 
dependen del movimiento de la armonía. No queremos 
tampoco entrar más a fondo en el problema, sino tratarlo 
de un modo general. Lo que nos interesa es hacer notar 
que tales. tempat e son los momentos capitales del 


H er X compás compren- 
dos tres E: verda- 


AS CO) ve posiciones 
nuc o compuestos, 
WER la de eros.. Fam- 


5 AS 
miS AN A A 
49 E 
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bién son con frecuencia demasiado cortos, de forma 
que algunas veces comprenden un solo tiempo. El que 
estos tiempos contengan negras (lo más común), blancas } 
o corcheas no modifica en nada el carácter esencial del 
compás, sino que sólo da otro aspecto a la notación 
cuyos distintos efectos estéticos ignoramos por el mo- 7 
mento. En realidad sólo existen dos clases de compases : 
compases iguales y compases desiguales. Los primeros i 
se componen de dos tiempos de igual duración ; en los 

otros, el tiempo grave tiene doble duración que en los 
compases iguales : 


ei ole e do JE ole J 
j < | e i pe (8) š $ 
= JJ y m 1 mí y Tp) JIU 


(8) 4 z 
! e -l 
Y a > 2d 2. E a 
j i in rega „s À a d 
$ A j a. vi J í 4 í Pee a . 
. Jà E 2 ey ER f ah >> hera hr A 8 "SN 5 
. n y < S -S l 
+ k E d D y Ya Da E. 
è y F ls kd JA T La e 0d ur E de 
n ys PA A : ai 2 £ £ 3 R A E A E= Ez $ K E aD Eh- A 
5 O (y7 "Tí jS D AN pY Y y A b 
DSCI Ve ancia estrict a y t 11019 
t akri 4 L. 
p y 
Los "UN dla k me p a y 
A > Í P 4 9 
4 E M ) 
0 En rado eo 
A T ni f 
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res (90 y 91) corresponderían a los ejemplos siguientes, 
en valores más largos : | 


edda dla A ES 1 
(2) (4) (6) (8) 

(91a) RR POR. pps CRUE A ETE 
do di Lido ES 
(2) (4) (6) (8) 


En cada potencia de valores básicos, el momento de 
entrada del tiempo fuerte es el verdadero representante 
de la unidad inmediata y panon como se desprende 
con certeza de los ejemplos que contienen dos o más 
clases de movimientos paralelos 


dai Cuart. «e menor (Poters Nr a) ETE 38 


E 
D Mi , DEN La A 25) 
Ñ NA T D LA A del g 4 
qu Add De 7E aA ` 
HERNI Ne. e di» 
è T O 3 
J > » e DE 
AMY NM 5 R 
ti UN. da feag, 8 s 
‘O * 
y X bi 
r ANA 
IN y f 
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NO AAN IN de de 
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En el ejemplo 93 nos encontramos ante un caso 
análogo : 


Haydn, Cuart, Jo e. (Peters Nr. 20) 


Fe dr 


(93) ete, 


E 


ha 


Y 


El ejemplo 94 -nos presenta otras combinaciones 


de ritmos: Le AS 


Haydn.Cuart. en Si b b naylPeters N38) A 


Allo.con spirito. m_n 
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ITA 
94 4 ul y 
tonal mk 
E LA O T: P 
o ES l i 
Estos ejemplos nos permiten deducir dos conclusio- 


nes importantes. Un movimiento lento, combinado con 
uno o varios más rápidos, deberá coincidir con el tiempo 
grave, en su entrada en el compás, a no ser que tenga 
un carácter sincopado. Al mismo tiempo tales movi- 
mientos lentos que constituyen tiempos de una unidad 
de orden superior, dan al oyente una indicación útil 
sobre el carácter rítmico del compás. Así, pues, el 
motivo verdadero que nos obliga a interpretar una 
pieza musical de compás a compás, de negra a negra, 
de blanca a blanca, etc., o de un tiempo grave a otro = 
grave, no se funda en un defecto de nuestra notación, 3 
sino en el carácter mismo del contrapunto melódico. E” 
El oyente que en el ejemplo 94 considera todo lo 

que encuentra entre blanca y blanca como dependiendo Eo 
A de cada una de el as, sin darse cuenta de su gravedad | x 
À | distinta, : no! las i nte rpre y te tará tampoco como una serie A E 
y respuestas cuya E pss rítmica se Eo 
pide sarrollo creciente. 


> A IAN 


5 ip 
7 A $ Y y tall A 
Pa UL e Fg? ir 
' i E A 
j rá 
a NY AAA i i 
Y y y Eio“ 
y i 
i » e PRA 
o NN Y 
PAR a $ 4 
| S aa E 
\ A El 
j OK i 
1 ] Te > 
“yr y 
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compás, sino como un desmenuzamiento continua áa 
del valor del compás entero en fragmentos cada vai 
más diminutos : 


(96) E r phd Betgi 5 P Lir 


blanca === ka DÍAS 


a hiso 
A |— e POETA 
> k 
Guoan "mT —T corchea 
semicorchea —_— ——- semicorche; 


Sólo la interpretación adecuada de la gravedad 
rítmica de tales fórmulas nos revelará toda su potencia 
interior y su fuerza vital. | 

Una vez bien comprendida la diferencia fundamen- 
tal entre estas dos distintas maneras de interpreta- 
ción rítmica, el músico abandonará definitivamente la 
que nos da de la música una sensación vaga y morte- 
cina. Reconocerá que «tiempo leve» no es lo mismo 
que «tiempo siguiente », sino que «tiempo grave » sig- 
nifica «tiempo-respuesta ». La sola comprensión de estas 
diferencias fundamentales de la métrica musical no 
basta para determinar bien los límites de las frases Y 
de los motivos. La solución del problema sería mucho 

más fácil si no se presentase ningún cambio de movi- 
| ¡e ni alteraciones en la simetría de la estructura 
de bid T. la; a de que sean tiempos graves 
A los.. lor ve zalor A cortos como los largos, está bien 
rada. / pad É k siba preguntar si en un valor de 
aya no traduce bien 08 | 


Mid dd 
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IIA iana a 
estructura rítmica de la pieza basada en blancas o en 
redondas. Varios ejemplos aclararán lo dicho. 


Aqui la primera redonda no representa un movi- 
miento en redondas, sinó en breves (doble redonda |a|); 
el segundo compás no responde al primero, sino que 
= œs el primer paso que conduce al movimiento en valo- | 
res cortos, primero en redondas, pero en seguida en sa 
blancas: E 


pra de comienzo indies que esta interpre- 
correcta, col dom no cambia hasta el tercer com- 
1ce del ejemplo siguiente : 


Hin ia 
a ap a e 2 K 
IA A y 
he | 

k YO E. ` P 

a card MA Vorder ai taal DI SINS MERSE 
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La gravedad métrica de las blancas está demos- 
trada claramente por medio de las líneas divisorias ; 
es decir, la blanca del comienzo es grave, por ser la 
primera del compás ; pero esto de ningún modo repre- 
senta un movimiento en blancas, antes al contrario, 
uno en redondas que sólo con la entrada de la segunda 
nota se convierte en un movimiento en blancas. Se 
interpretará la redonda del comienzo (es decir, el primer 
compás) como leve, porque en el compás segundo la 
armonía cambia y la cadencia T S DT acaba de una 
manera lógica en el compás cuarto. Las dos clases 
de movimiento a través de las cuales la melodía se 
manifiesta son las siguientes : 


la | j F que 
pena de los 
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A o o a E 
Aquí no es el segundo compás que contesta al prime- 


ro, sino al tercero. 11 movimiento de la melodía se trans- 


PITA, 
forma de'o. | o. del segundo compás, en Al |) 


Mozart. 
Cuart, cuerda, 
Re mayor. 


En el ejemplo precedente el contenido armónico 
es aún más complicado, puesto que la respuesta del 
primer compás no viene hasta el quinto, es decir, que 
el valor del comienzo es grave en la serie de las cuatro 
redondas. La amplia línea melódica de este tema reposa 
en la base siguiente : | 


(100 a) | E e 
— AAA A E 
= : | = | r—~ Brevis 
ETER pp Redonda 
E eE ; a t Blanca 


= Estructuras rítmicas como ésta, no muy raras, no 
son fácilmente comprendidas al principio de la pieza. 
E inmediata continuación nos facilita su interpreta- 
Mere En este caso concreto el quinto compás de 
y notac ón constituye el verdadero final de esta frase, 
eña ge. p oon, la cifra 8 en el ejemplo 100. Siguen dos 
rn pae de dos compases, la segunda de 

|: pon el nuevo comienzo. El des- 
lve a se el mismo. 


AE 
AN # 
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(a01) 4 aagto grazioso 


Beethoven 
Op. 34. I. 


Ya no nos guía aquí la fuerza armónica que en 
los ejemplos precedentes determinaba la gravedad 
ritmica. Pronto encontraremos, sin embargo, otro medio 
para reconocer la subdivisión de la melodía y la grave- 
dad del compás. En todos los casos en que, para una 
serie de compases, la armonía permanece siempre la 
misma (como en el ejemplo 102), deberá buscarse otro 
procedimiento para determinar la gravedad rítmica de 
la melodía. | 


use 


praves equivale a «tiempo- 


renderemos que la rela- 


s a ermina prin- 


pae los nana 
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en el primero el motivo imitado comprende dos com- 

pases lentos de */,, y en el segundo cuatro compases 

rápidos alla breve, no hay posibilidad de deducir del 

desarrollo completo de esta imitación la distinta gra- 

vedad de cada uno de los compases. En el ejemplo 101 

se podría considerar el compás tercero como el más 

grave a causa del cambio de armonía. Pero es indu- 

dable que el compás segundo no puede ser considerado 

3 en sentido limitado como anacrusa del tercero, sino 

d que pertenece todavía al primero. La ascensión primera 

y el descenso siguiente de la melodía se deben com- 

prender como un solo motivo cuya imitación completa 
se nos presenta en el motivo siguiente. 

Cierto es que el re al principio del compás tercero 
corresponde al do del primero y que están a igual dis- 
tancia los sol, que concluyen ambas veces el motivo 

inicial, al principio de los compases segundo y cuarto. 
Los e compases no se deben So así : 


awn y PFT sino como: F= | P| PTP 


Otra vez nos encontramos ante la alternativa entre una 
a po; iya pie avanza y una negativa que retrocede : 


Eea 


git me os de preguntar si esta con- 
tenido ta idco no será posible aliarla 
da uno de lo vs d ha una frase. 


Mh me Mu 
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fica su imitación rigurosa, sino, al contrario, su libre 
inversión. Ya sabemos perfectamente que la inver- 
sión de un tema no es más que una forma determi- 
nada de la imitación. 
El ejemplo 102 nos muestra otro caso de confron- 
tación del movimiento ascendente con el descendente., 


El tiempo es tan rápido, que en realidad cada dos 


compases forman uno solo. Cuál de los dos es más 
grave, lo indica el desarrollo de la modulación : 


(102 c) 


Así vemos que el tiempo grave del motivo entero 
está al comienzo del compás tercero : 


Je A E pa a eN BE A ARAN. 4 
y AOAC Naco Va 4 LaF 
A mi -d A d Lu NI El "UT S Q eo | VOL. ) 


-< em er 
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composiciones de danzas, con el objeto de provocar 
determinados efectos estéticos. 

Un caso tal se presenta, por ejemplo, al comienzo 
del scherzo de la Eroica, donde el encantador imbroglio 
vela el ritmo hasta que la entrada del oboe lo descubre : 


Beethoven. Sinfonia. Eroica 
Allo. vivace., 


La determinación segura de la gravedad métrica 
debe considerarse, según nuestros resultados, como la 
tarea más importante de toda la teoría del fraseo. 
= Si sólo se tratase de reconocer los momentos de 
- gravedad métrica (de las distintas unidades) dentro 
. _ de una construcción melódica, esta tarea no sería tan 
| Es ifícil Sin embargo, se complica extraordinariamente y 
Ay ue modo diverso, puesto que la alternancia regular 
de. ran Meer puede ; ser alterada por medio de interca- 
i es, m pien bros ampliados u omisiones (elisiones) ; 
toda clase d o y reducciones, formas que 

o de nu 2d r 'o sistema de notación no se distin- 

sed frazan con la apariencia de regula: 
sal Idad de los compases. 

te rias , con n la única excepción del ge- 

h K abn d estos fonó» 


Te HUGO RIEMANN 


menos extraordinariamente interesantes de las formas 
musicales, sin cuyo conocimiento no se puede hablar de 
un estudio verdadero de estas formas. Su demostración 
formará, pues, la parte última y principal de nuestras 
indagaciones. Antes de ocuparnos de ellos, tendremos 
que detenernos en los casos en que, dentro de una 
estructura regular, nos encontramos ante una negación 
premeditada y significativa de los medios auxiliares 
más sencillos y usados para comprender el límite de 
las frases y de los motivos. | 
Los que se. figuran poder vencer con un senti- 


miento rítmico y melódico usual todas las fórmulas 


excepcionales del arte musical, estarán muy lejos de 
alcanzar el fin deseado. En nuestro arte son bastante 
frecuentes las estructuras musicales que serán siempre 
problemáticas, sobre todo en los casos en que ciertos 
efectos estéticos provocarán la discusión sobre la inter- 
pretación más adecuada. Cuanto más se desarrolle el 
conocimiento de la sintaxis y de la lógica musicales, 


tanto más aumentarán las controversias y los comen- 


tarios sobre la interpretación de ciertos pasajes par- 
ticulares. Sin duda, la filología musical tiene reser- 


vado un gran porvenir. Hasta ahora sólo se reconocen. 


sus títulos en forma de crítica del texto y cotejo de 
variantes, pero con eso se pierde si pera que, en primer 
lugar, debe conseguir lo que la filolc gía 
- tanto tiempo ha niania ( Lí P he sa ibe er : le e 
del: a ps exégesis. - di n E 
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V. Entasis a causa del recargo 
en la anacrusa 


= Los medios de subdivisión más usuales son las notas 

à largas. y las pausas. Toda interrupción de un movi- 
= miento regular será, sin más requisitos, considerada 3 
como parada, es decir, como cesación del movimiento, 
y dará motivo para considerarlo como un final y como 
una subdivisión. Por eso, en general, las notas largas 
caen siempre en los tiempos relativamente graves, y las 
pausas, precisamente por lo mismo, encuentran su colo- 
- cación natural después de los valores graves. Habiendo 
E Ñ ya reconocido que los tiempos graves tienen una facul- 
_ tad subdivisora, estas combinaciones nos aparecen como 
| T E e edio más natural de subrayar esta facultad. Esta 
yu sesménado muy necesaria, porque los tiempos 
Msg se reconocen en seguida como tales. 
mbar. 0, € I j iertos casos es posible comprobar la 
cia í e di i gh a odios y ver cómo el compositor 
en dii pa Danes anto de los tiempos 


Pis e A ai 
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e 
complicados y aquellos en que se encuentra, por lo 
menos en compases mayores, una notación rítmica 
incorrecta. Se ha intentado a menudo levantar Una 
barrera al estudio del fraseo, diciendo que se « quería 
corregir a los maestros por cuenta propia », y una de 
estas objeciones ha sido la del cambio de las líneas 
divisorias. | 

Ahora bien : el buen J. Riepel, hace más de 150 años 
(De rhythmopoeia, 1752), ya decía que los compositores no 
colocan las líneas divisorias en su debido lugar, es decir, 
que a veces, en compases compuestos, no sitúan la línea 
divisoria delante del tiempo más grave, como es su 
función, sino delante del segundo grave. De lo que 
resultaría que todos los finales se encontrarían aparen- 
temente en tiempo leve, lo que constituiría un contra- 
sentido. Hay casos en que en el curso de una pieza, 
un tema que al comienzo está bien notado, se encuentra 
más tarde en ans id: Too oal revés, a causa de 
las diferentes int ci 
bio continuo E 
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usual no indica los compases «supercompletos» o incom- 
pletos cuando éstos lo son a causa de la irregularidad 
de una serie de compasos graves y leves. 

Un buen ejemplo para demostrar la equivocada 
colocación de las líneas divisorias es el Andante de la 
sonata en sol mayor de Mozart (K. 283). 


Compas 1-2. ranee a 


No es fácil dar un sentido rítmico diferente a este 
tema por cuanto la notación aparece cambiada en la 
~ segunda parte del Andante. | 
Evidentemente no hay discusión e con quien 
= no perciba una diferencia de gravedad entre el co- 
A mienzo y la mitad del compás, puesto que la com- 
A ession de la diferencia fundamental de tiempo grave 
y leve en tales compases sencillos es la base indispen- 
| sable para comprender las subdivisiones de mayor o 
m enor extensión. 
gM a N que a pesar de la notación distinta el 
tema a 1e igual en los dos casos, entonces forzosamente 
Au tació n debe ser incorrecta en uno de ellos. Lo esen- 

ial consiste en : o e: de los dos momentos armóni- 


d Tamah a tónica del comienzo- 
i recorr lo por el tema 
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A a | 


en 12 compases completos (* nos demuestra que todas 
las notas que producen el efecto de conclusión se 
encuentran en medio del compás, y que Mozart, al 
indicar @ en vez de ?/,, como hubiera sido correcto, ha 
dejado las líneas divisorias de los compases graves 
(2, 4, 6, 8) en vez de dejar las de los compases leves (1, 3, 


5, 7). Escribo el tema en ?/, para indicar exactamente el 
límite de los motivos: 


<A E E T 
== ala 
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Imaginemos que Mozart se lo hubier ra figurado así en 
un principio : 


(104 0) Semiperiodo 
A AA AA m =" terminal. 


entonces, naturalmente, no habria ningún motivo de 
discusión sobre la interpretación, a no ser que consi- 
derásemos el comienzo | 5 | como un motivo. Una 
experiencia de veintiún años, en centenares de discípu- 
los, me prueba que a causa de la negra fa, de diez 
oyentes cinco, a lo menos, sienten aquí una subdivisión. 
Hay que. confesar, sin embargo, que mucha culpa de 
ello la tiene la frecuente colocación incorrecta de tales 


Temas entre las líneas divisorias. La línea divisoria 


obtiene, con esto un papel muy poco adecuado a su 
verdadera fuión e consistiría en determinar de un 


e ab 


ul $ 
e a 
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últimos compases antes de la repetición del (€ y la Coda 
de ocho compases) que todas las líneas divisorias están 
mal colocadas (Beethoven, Op. 27, 1). 


Si admitimos que las líneas divisorias están bien co- 
locadas, deberemos interpretar el motivo en esta otra 
forma. Las notas largas retardantes en la anacrusa se 
repetirán incesantemente, y los compases graves llevarán 
motivos anexos largos que producen un efecto de pesadez 
progresivamente acentuado: E 


(105a) aTa 


s PA fa í ; $ £ F 
. | 4 P AN t AN f ls be p YE : 
Sin embargo, no creemos q 
i ' Sh gt t gaii pq 5 


j 4 g HU, 
a UT" -Ya f : 
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A e e e 
la armonía no se efectúa en el compás grave, sino en 


el leve : 


El tiempo intermediario en do mayor (compás */¿) an- 
ticipa ya al Beethoven de la gran época, por marcar 
fuertemente la armonía en la anacrusa, mientras que 
coincide una pausa con el ISUIDO grave de la voz acom- 3 


— También pertenecen a , aquellas fórmulas que hacen 
uy y la comprensión del contenido rítmico estos 
s armónicos en la anacrusa » que duran hasta 
e tien Ipo grave. En la mayoría de los casos 
ons wita or c yl grave el tiempo que es indicado 
entras Ena, por lo cual se deberán 
lás largos Eo de. log valg 
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Las conocidas variaciones del último tiempo de la 
sonata en la mayor de Mozart ofrecen aún mayores 
problemas. ¿Las líneas divisorias están bien o ma] 
colocadas ? Si las admitimos como bien colocadas, en- 
tonces a todos los finales siguen motivos-anexos que 
cambian la armonía (|T S D$t resp. D$F T). 

También la anacrusa es casi siempre recargada por 
notas largas : 


(108) NB. a A e NL e NB. 


AS 


por lo- que se nos im apone aún más su - carácter de 


mem sm. à . e . aae papan 
A SA AAA PT pa A z e e 
3 a ao pa =m 


mooo a E T 


JAT e, r qe 
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también por el exceso continuado de notas largas que, 
conjuntamente con los efectos armónicos, amontonan 
demasiadas probabilidades de gravedades mayores. En 
las variaciones aumentan mucho las dificultades, espe- 
cialmente en la segunda y quinta, por las pausas que 
impiden la comprensión adecuada de la anacrusa. 


- Es inevitable que los motivos-anexos acaben por 
perder su carácter exclusivo de tales para convertirse 
en anacrusas. Una construcción continuada con moti- 
= 'VOS-ANEXOS traslada, en realidad, la, gravedad principal al 
E i tiempo que en la notación aparece como más leve, porque 
ENA pro motivo-anexo no sólo repite el punto de gravedad, 
o que lo repite con fuerza aumentada. 

Si aceptamos aquí también falsas líneas divisorias, 

os encontraremos ante el caso, muy raro en las obras 

e E ozart, de una aglomeración de armonías en el 

t emp po o leve, que continúa aún más allá, esto es, hasta 

el tiempo grave. Esta hipótesis me parece la más 

o pia peper dominar las dificultades inherentes a la 

A y para comprender desde un mismo punto- 
de vista c aktan dy las variaciones. De esta manera 
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(108 d) 


Otro ejemplo ilustrativo de líneas divisorias mal 
colocadas es el Adagio de la sonata en do menor, de 
Mozart (Köchel, 457), cuya notación debería ser así: 


A, AE | 


T D O eE) T - Motivo anexo 


Las líneas divisorias, durante el curso de la pieza, 
marcan casi siempre los compases leves en vez de 
los graves. Problemático pudiera parecer el período 
intermediario en la bemol mayor, más tarde en sol bemol 
mayor, en cuyo retorno al tema principal se encuentran 

rectas ig 1almente. las líneas divisorias del 
nie ites (Coda). Pero las líneas divisorias, 
las, dificultan considerablemente 
decuada i el período intermedio 


«f 


r Y S 
A ITA . 


g im R 
ón 
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anacrusa. En consecuencia, es preferible la versión si- 
guiente en que la línea divisoria se encuentra delante 
del si bemol: 


También aquí hay que constatar, de paso, el re- 
cargo de la anacrusa por el sol largo ( D N: lo que 


hace trasladar el límite de los motivos más allá de las 
notas largas, con lo cual queda destruído el énfasis y es 
sustituido por un portamento sentimental dentro de la 
conclusión. 

Es muy corriente que la mayoría de los ejecutan- 
tes perviertan el sentido métrico de este pasaje por la 
acentuación del sol largo, la conversión en final del 


mi bemol y la añadidura de un motivo-anexo poco 
E gracioso: | 


q 


En 
> Pu An 3 
TOA A a O 


» 
a 
sl a YE 
E A 


pl da parte principal del período intermediario permite A 
apal pes fen ente ser comprendido tal como Mozart colocó È 
> divisoria s , pero con un fuerte recargo de la co 
por me de hores largas , 
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Sin embargo, la interpretación contraria es, desde 
un principio, la más apropiada, y por eso se comprende 
de este modo por sí misma : 


es decir, exactamente como en el principio del adagio 
de la Sonata patética, de Beethoven. 

Antes de hablar de los recargos en la anacrusa por 
medio de notas largas, así como por fuertes disonan- 
cias y acentos dinámicos, hay que ver siempre si la 
simple colocación correcta de las líneas divisorias 
no bastará para allanar el obstáculo. No obstante, es 
preciso tener en cuenta que, en muchos casos, la inten- 
ción del compositor r np. admite la reducción de una 
frase a un conteni do rí Fa 1c o más “sencillo por medio 
de la traslación K ni as lí nea neas | divisorias, en especial 
om ai de sig uales cuales es difícil hallar 


en “OT i Alu ol 

7 | e T 

| E ABR líneas div ras En el ( ‘arn , de Schumann, 
he ! ¿3 di ' y 


CO a e 
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b- El Trio del Scherzo de mi sonatina, Op. 42, 111, va 
Ñ i P [A $ =A 
F: todavía más lejos, puesto que presupone la sensación 


| ininterrumpida del ritmo del Scherzo p | P con su 
| movimiento en notas iguales ( y | A) que requiere ser 
q comprendido continuamente como contracción de ambos 


valores Aanacrúsicos. 


(113) 


El segundo tema del primer tiempo de la Op. 22, 
de Beethoven, nos servirá de ejemplo sencillísimo para 
ilustrar estos casos Un poco complicados, que se carac- 
terizan por un recargo excesivo de la anacrusa: 


1114) 


de que las dos negras detrás de la línea divi- 
e tan sólo la resolución de una blanca, es 


A j AA E j 

jue están en lugar de 
i da ba na q y : í 
R NAT ' 


A d e P 
F "y - f SÁ A 
e Y f Y 
l > i É AS ~ C Za 
To ES be 


a A e oa saa a sa NO 
TÍAS APA N 
A a a a 
m. 
"y NNT 
a 4: | 
larga nos incita (especialmente a 
Beethoven) a comprenderla 
jan Wa FER a A | | 
grave, es decir, como 
TA O a A j i ' 


W ] 
E? i x 
J a TE ER 
P yq rs y 
. ARAS T s 
"4 "A $ Ñ 
a E. MAA e 
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lo cual, naturalmente, no puede parecernos correcto, 

El comienzo de la sonata en fa mayor, de Mozart 
(Köchel, 533), muestra, por ejemplo, que en tales fór- 
mulas se trata en realidad de énfasis, de una expresión 
más acentuada : 


En el Rondó en do mayor, de Beethoven, Op. HEEE 
aparece primero la forma enfática 


e —_— A a A 5 
— AA — PP... = iny 
` 


A 
ae a E yq _— 
o 
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dente que nia un músico mediocre podría permitírsele. 
En la Bagatela, Op. 33, III, de Beethoven, la duda 
es mayor, ya que tres cuartas partes de los oyentes 
se detienen en la nota punteada : 


(117) 


Si Beethoven hubieseT escrito así”: 


(117a) o tambien: 


nadie hubiera podido dudar de la interpretación, pero 
esta otra forma ya provocaría la discusión : 


EC 


El do segundo se podría considerar como termina- 
ción femenina perteneciente al do primero hasta en la 
- forma escrita por Beethoven: pero esto supondría una 
les interpretación muy vasta y complicada del concepto 
de la terminación femenina, como nos lo demuestran 
la variantes siguientes : 
es O 


d 


E 
E y 

DEn ai F F 
f: e ae Fi LEN. 
Sei AA 


ł 
Á 


y X 


LTE 15) 


e ys >» 


"aa To e Vi ds no de Y É S -s M 
` E OR TN de Da E Vb + GS 
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(117 e) 


(interpretado co- 
mo en estado 


inmovil) 

Fórmulas como estas tres últimas se encuentran en 
las obras de Beethoven (en la Fantasía Op. 77, en la 
Sonata en la bemol mayor Op. 110, y también en la 


Op. 106); pero en este caso es preferible una interpre- 


tación más sencilla. En la misma sonata, Beethoven nos 
hace considerar la repetición de notas como una sub- 


división : 


(127 Y . 


Leeremos, pues, así: | | S 


(117 2) 


5 P A 
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Aquí el motivo que abarca los dos primeros compa- 
ses de la notación es sólo un motivo-anexo que va del 
tiempo grave al tiempo leve siguiente, puesto que en 
este motivo cada dos compases forman una unidad 
métrica. Cualquier otra interpretación, por ejemplo, con 
el mi como final, no merece ser tomada en cuenta. 

Los saltos sobre la pausa en la anacrusa son de 
un gran efecto humorístico. Tales estructuras métricas 
deben ser comprendidas no a través de un razona- 
miento intelectual, sino por, medio de la sensibilidad 
artística, a fin de poder interpretar correctamente, por 
ejemplo, los saltos melódicos mucho más atrevidos de 
la Bagatela Op. 33, V : 


| 
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De este modo, fórmulas como las siguientes del 


Minueto de Beethoven Op. 2, I, no correrán el riesgo 
de aparecernos demasiado opuestas al espíritu del com- ' 


positor : 


A | 
| (U< D) -Sp D TH 


T O - RIN g 

Ar TENTO ) E E 
4 i 5 A AE PIRAN de 4 ; 
Ly il 


a A A 
E i- 
Le a `% 
7 i r 
s TE e A 
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Sp (D) 2 DIA 


En la famosa Fantasía en do menor podría aligerarse 
la anacrusa del segundo motivo, como motivo-anexo, i 
sin que esta interpretación facilitara mucho la com- 3 
prensión del pasaje: | 


(122 a) i =—— 


El que crea poder negar la existencia de tales 
- fórmulas en la imaginación artística y su necesidad 
- estética, deberá renunciar para siempre a comprender 
a e pi. del segundo dolente de la sonata en la demol 
yor Op. 110, de Peethoven : 


WAY a A TA dai ARI 
JC Y ERA Vd . O a M. OVAR AAA 
a 1 ARA 8 SE Y A A D A A Sae E 

led” ario) lod mamansi SF Am A — -D 


T 


m- 
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Pausas tan largas como las del Scherzo Op. 110 (que 
comprenden los compases quinto y sexto), pondrán en 
dura prueba hasta la percepción rítmica más sensible : 


El allegretto de la sonata en mi mayor Op. 14, I, 
de Beethoven, plantea continuamente problemas com- 
plicadísimos. Aquí nos encontramos de nuevo ante uno 
de los casos en que hasta una persona de mediana 
cultura musical percibiría espontáneamente el sentido 
más apropiado del pasaje. Por lo menos en lo que se- 
refiere a los períodos. principales en donde los acor- 
des (Pp) largos y en extremo disonantes, indicados 
con sf, coinciden en el compa grave, no hay era 
cación posible. 

En el tiempo ` vivo sai alle gretto. los problemas 
rítmicos son más complicados. Cada compás constituye 
por sí mismo un solo tiempo, y cac a dos co NPases, una 
verdadera unidad métrica. pa mi OS Ss de lado a e Se 
ma de si el ritmo del; primer. ETO debe | 


ci > 
prendido J, Y pco > 


m w e 


y y s r 
7 Sa EE bo so 
AA 
ES AN 
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Este pasaje, un poco complicado, puede ser com- f 
prendido únicamente a base del-desarrollo armónico. | 
La armonía del tiempo. grave siguiente es continua- 
mente anticipada por el ToN leve (véase el- doble 
punto de losa y 3, 4 A 3 a y 4a). Además, la 
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entonces no existiría el problema y hubiera sido inútil 
toda discusión sobre la interpretación. 

| El comienzo del Andante de la sonata Op. 8la (Les 
= Adieux) es complicado a causa de las notas finales en 
extremo cortas y del recargo enfático de la anacrusa : 


En el comienzo de la Balada en la bemol mayor, de z 
Chopin, desde el compás undécimo hay muchos finales e 
semejantes en ritmo punteado delante de largas ana- 4 


crusas, especialmente en este pasaje: 


(128) 


f ANT 
AAA BSP Y 


A n 
r Ñ 
e rý 
EA 
F i 


Entre las anacrusas recargadas después de finales 
rtos pueden contarse también estas: 


ñ 
$ . 
AA 
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Pasajes relativamente sencillos. como éste Ofrecen | 
ya grandes problemas para la mayoría de los Intérpre, | 
tes. Estos problemas serán mayores cuando se presenten 
bajo formas mucho más complicadas, especialmente en | 
las últimas obras de Becthoven, con sus características 
faltas de ilación, causadas por el cambio frecuente de 
registro (octavas distintas, fuertes, pianos, etc.). 


El comienzo del segundo tiempo de la misma sonata, en 
sus ambas fórmulas, presenta pro lem: ıs de esa índole: 


(129b) 


Í 
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| Tan necesaria es en este caso la contracción de notas 
colocadas a grandes distancias, como incorrecta sería en 
el comienzo del último tiempo de la sonata Op. 2, IL 
a causa de la anacrusa prolongada : 


cec fer ite ii el motivo del compás : 

rpetúa evidentemente en el i ter- A 

esarri ollo lógico. | 
ela d e Be osthoven Op. 126, VI, es un E 

4 pli aci ión 0 sel de un mo- A 

- medic lo de- su forma es ON 
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Ya aparicion) 


La séptima Bagatela de la misma obra nos presenta 
el caso contrario : el de una complicación muy refinada 
de un motivo, inmediatamente desj 


in $ 


senc. ¡1 EA 


pués de su forma 
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: Remitiéndonos a los ejemplos (núms. 51, 70, 79-82) 


de fuerte recargo anacrúsico, resueltos en nuestros capí- 
-tulos anteriores, cerramos éste con una serie de ejem- 
plos en los que el final de una frase se sobrepone a la 
3 anacrusa de la siguiente, dando lugar a una significa- 
ción doble de las notas o, mejor dicho, a un cambio 
de la función respectiva, dejando al intérprete la misión 
de hacer comprender esta 'coexistencia de dos motivos 
distintos. El signo de fraseo que pudiera indicar estos 
casos sería un «cruce de arcos»: de 


(134) 


E Opa. 
Ea 


Es Aqui el re sostenido, interpretado como resolución de 
la panta mi, aparece con un sf, porque se.transftorma 
segunda menor de re ( D” de sol mayor) : 


E de er ahan diminuendo ; 
al r fol > ia, a fórmula ente- 


A o deb 'bería mpezar la ana- 
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Beethoven. Rondo en Jo may. Op.91. 1. 


t 


ANC, A IRTE SO ERTES S 
POSO LR PA TIRAS ENE AA- ETE AR a. 
SE aro 


ADEIR," ATONE DIS EOS, 
NB. 

Al principio, el mi bemol es sólo una resolución de 
la disonancia del fa, pero al mismo tiempo es principio 
de la nueva anacrusa y por esto debe acentuarse para 
hacer perceptible su cambio de función. 


: 8 
Beethoven Op. 


ía acentuarse si sólo- 


T 
A 
q i 


VI. Alteraciones en la simetría 
de la estructura temática 


Todos los casos en que el retraso en el comienzo de 
una frase es compensado por un final igualmente retra- 
sado, de modo que el período de ocho compases no re- 
sulte alargado ni acortado, no pueden ser considerados 
= como alteraciones en la simetría de la estructura 
= temática. 

El caso más. corriente que hemos demostrado ya 
= por medio de varios ejemplos (véanse los ejemplos 34, 
s 35, 37, 39, 40, 41, 80, 81, 85, etc.) es el de empezar un 
pe e iodo con un compás entero (sin anacrusa). No obs- 
tant re, en la mayoria de estos casos se encuentran 
anac u sas en las repeticiones ao la frase: w A 


f de Fi 
JET nd E: TA 


a ienser: o Op. 31, 11r. giherza. 
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fórmulas de relleno, transitorias, a las que yo he dado 
el nombre de «anacrusa general», es decir, anacrusa en 
un sentido general, no anacrusa del motivo siguiente, 
sino del tema o parte del tema siguiente : 


(139) 


Beethoven. A 


Op. 28. 4 == 
| (2 | (4) 


(anacrusa 
general) 

La anacrusa general se muestra, comúnmente, como 
repetición o transposición del final, y puede conducir 
también a una verdadera alteración en la simetría, 

e Al del resto del compás; 
] quenos intermediarios 
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negras en vez de cor cheas —, transforma la semicadencia, 
E ya repetida varias veces, en una cadencia completa, 
entrando no obstante otra vez el tema en el valor final 
(4d = 1). Todas las anacrusas generales, por hacer 
E coincidir el valor final de un motivo con el primero 
N de una nueva frase, se suelen interpretar con retraso 
A en el tiempo. 
| A menudo el compositor mismo ya lo indica con 
un rit. Este ritardando las diferencia claramente de las 
anacrusas usuales.  / | 

Se hará bien en interpretar Dda anacrusa, hasta 
las más sencillas, que se adhieran de un modo natu- 
ral al comienzo, como anacrusa general en todos los 
casos en que el tema se presente de nuevo, después 
| > haber estado. mucho obs sin aparecer: 


ete. 


47 aa temáticas sencillas raramente RS 
| EN ato nlaciodes entre el final de E. 
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(141) Andante j 
Ur e N mmm Z ae m- her 
A a Ai = 
DP T (4 > 
Loom p 
anacrusa gen. angen 


Tanto el contraste dinámico (forte, piano) prescrito 
por el propio compositor como todo enlace de segunda 
cuidadosamente evitado por el acompañamiento, nos 
hacen comprender que dichas intercalaciones no deben 
ser comprendidas como anacrusas usuales. En la repe- 
tición en orden inverso (piano, forte) se ve aún más 
claro el contraste dinámico : | | 
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S ME: En gran número de casos la entrada del acorde de 
Ey séptima disminuída marca su transformación en la 
armonía de la dominante, después de haber sufrido 
varias cadencias perfectas : 


(142) 


Beethoven 
Op. 2.1. 


> (anac. io (Tema) 


ot “En los casos en que el retorno al tema es aún mucho 
a más desarrollado (véase, por ejemplo, los dos Rondós 
ps y el Andante favori en la, de Beethoven) no 

ad ee padio que subdividir simétricamente las 
. Ús storas y quizá considerarlas como perio- 

m. ipe eríod dos ; entonces el ritardando que caracte- 
pi 5 +2 anacrusa general, se ejecutará 


| aea pe ar r por última vez en la reprise. 
2%. p hi Hi 


Staat 
A a 
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La intercalación de confirmaciones finales, especial- 
mente al fin de los períodos, es la forma más usual de 
alteración y que menos dificulta una buena interpre- 
tación. yal 

Particularmente en la parte final del desarrollo de 
la sonata se encuentra antes de la reeXposición una 
acumulación de tales confirmaciones finales, que se 
extienden sobre dos y hasta. cuatro compases, para ser 
cada vez más cortas: 
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Pero ya podemos encontrar anteriormente el mismo 
procedimiento, por ejemplo, en las obras de Haydn: | 


(1472 Haydn. Capricho. 


GR 
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A IN 


(148) 


Beethoven a 
Sinfonia 
Fa 


- Y A t 
A 
O e o e E a OS 
"a O => HO EE 144 
= => ——_——— 


f 


N lO Toth después di los compases segundo y cuarto 
o. a antes: de la entrada del tema, encontramos Lo 
pe 1S4 paa de la duración de un compás entero 
ice del primer punto de gravedad al cid 
| k entra; relacionando el compás segundo 


ORe i 
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a 


` ph ' — A HE A 
A E E A Js 
(9) 


(2=J11) 


Tales anacrusas generales de introducción («cor- 
tinas») que podemos considerar como germen y expli- 


cación de todas las introducciones largas, no son raras 
en Beethoven : 


Beethoven. Minueto de la misma. 


111 
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(153) 
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(Introducción) 
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sobre valores que son 
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cialmente en los temas que empiezan con el compás 
grave (2). Para que el principio del segundo semiperíodo 
sea igual al del primero, se debería considerar el compás 
quinto formando parte todavía del cuarto. Eliminando 


el compás leve al comienzo de cada semiperíodo se ob- 
tendría una serie igual de compases : grave-leve-grave, 
He aquí algunos ejemplos : 


Mozart Minueto del quinteto de cuerda sol menor 


Pr E RAT 


MUSICAL 


- 


© 
E 
Y 
< 
«7 
¡[a 


Aje 
= 
e E 
E Em > 
E 
y... O- $ 
MAD y 
nv 
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> 
(e9) 
P 
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+ 
(69) 
(09) 
mq 


riaciones. 


a 


Y 


A 


e esga aae 


i m iea A 


a I e A VA, OES a, hirti, 
CL y LAAK Le AERIS t A 
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reer uaea aaaea aul 


etc. tantas veces como aparece el tema principal 


(159) Andante. 


¡TR 


J- 
RARA E 
RA. JUNIO [RATAS TIA 


ER 


Beethoven. 
5onata.Op.79. 


) 
aP Beethoven: i 
Lied “Sehnsucht 


TAE My ORIBE E A SER 
W MIR ER MARE VARITA PEE SEE ES O 
APA CHATEA O Y 
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e ae aei 


b Op. 14,1. 


la misma al bra e | MN ya ' - E 
comienzo del a Rp -o tpe e eee eA pS TRA 
an IREA EIRA ME Y POBLE EA CA PAESI, WEEE 
OA | | | 
desarrollo. ~y - o RIERA 
e (4) 


- 
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E ARTETA TE 
Las fórmulas de tresillo no tienen nada que ver 
con las de elisión de un compás leve de que hablá- 
bamos últimamente. En estas fórmulas se presentan 
directamente dos compases graves, inmediatamente el 
uno después del otro, mientras que al contrario, en 
los tresillos siguen dos compases leves después del 
grave. Finalmente, nótese todavía que los tresillos 
aparecen principalmente en la segunda mitad del semi- 
periodo, eso es, entre el segundo y cuarto o entre el 
sexto y octavo compás (especialmente este último). 
Tampoco hemos de considerar aquí los casos en que 
un motivo-anexo enlaza el compás quinto con el cuarto, 
a pesar de que este quinto compás es el modelo del 
sexto que sigue todavía O ER > 


zi 


ues) Haydn. Minuefo. 


EA AA A nd 


DES FRASEO MUSICAL A a y, | 
AA A a 
octavo de un tema simétrico se transforme en primero ` 
3 o segundo, el compás cuarto en quinto o el octavo en | 
quinto 0 séptimo, depende, naturalmente, en cada caso, 
del contenido temático. 
(18% 
| Mozart 
x Sonata Fa may. 
(Köchel 280) 
O a | Y 
DAA $ 


Er a We NA RI IDE MN E r O aa ' ' 
A S 
- %5 2417 ud A 


(LG 19U99A) 
‘Anú og eye uos 
*YIBZOÍN 


- g% PWN) 
A nw 2y CY 
‘MEZON 
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o tte sede 


a 


(198) 


Y J.S. Bach. Clav. 
| b. temp. 1 Fu- 
ga Do mayor. 


J.S. Bach. Clav... 
b.temp. II Fu- 


ga Fa menor. 


Con este grupo de ej jemplos terminan las explica- 
ciones sobre los motivos. y. los. límites de las frases que 
; pe: en definitiva, determinan la estructura de 
yores. Evidentemente, el autor de este. 
aa Aparcar todas las combinaciones po- 
eels entido estético de cada caso concreto 
Y 0 E o po or r demasiados factores. Si en ante- 
A fi r ye ha ocupado principalmente $ 

y en el ate libro se pa | 


r a ¿ 3 

y MN y o ds 
76 AM ES 

Pes da d EEA 
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Las obras maestras de nuestros grandes composito. 
res son un tesoro de no menos valor que las obras 
maestras de los grandes poetas, pintores y escultores, 
Nadie podrá creer seriamente que estas grandes Obras 
no valgan la pena de ser estudiadas profundamente 
y comentadas con detalle. De día en día gana terreno 
el criterio de que el acceso a la música no se facilita 
únicamente por una vaga sensación de sus valores esté. 
ticos, sino que su interpretación correcta exige un pro- 
fundo estudio de su estructura básica y una compren- 
sión íntima de sus leyes fundamen ales. 

= El siglo xIx inició los estudi ricos en este 
sentido ; él siglo. actual deb > COM: etarl un | 
más sistemático. | 


les 


SICa 


- 


\ 


ico-mu 


tos estét 


ep 
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- Conc 
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Conceptos estético-musicales 


D I. Dinámica y agógica 


Nuestro sistema de notación musical dispone de una 
serie de signos para señalar y hacer bien visible la nota 
más importante de una figura musical, y aun del más 
breve diseño. Es decir : puede indicar con exactitud 
“sobre qué nota debe recaer el acento principal, hasta : 
qué nota debe crecer o. disminuir el volumen sonoro, etc.. A 

Las medios. de que se sirve para ello son: la línea di- 
em PA las barras transversales que unen entre sí las 
EX rche heas, s, semicorcheas, etc. cuando se presentan en 
0s. zi somo. le: nota que viene precedida de i S sl: 
de compás es relativamente más pesada o grave 
¡guientes 5, te m Dién la nota primera del grupo 
semice PAN unidas por barras transves = 
es0, un ace Hi mayor que las otras. /. 0 
AtA salir al paso a uno de Her 
ndido, 9S errores ; que el peso 
| po n 4 las precedentes, k ea À 


EY SN RS ORE 
dió “E A | 


ARE g SN 
E 
JAR 


y 
FA es 

dd A e OLA NATA 
o > X . EN 
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Esto necesita algunas aclaraciones: grave significa 
aquí tanto como réplica o respuesta, algo que viene a 
adoptar una posición de simetría con relación a otra 
cosa anterior. Por ejemplo, de dos tiempos métricos, 
el primero es, naturalmente, leve, y el segundo (el que 
responde) grave: 


Dr? 


es decir, que en el compás binario los tiempos que 
forman juntos una unidad métrica no son los que se 
hallan comprendidos entre las líneas divisorias, sino el 
que precede y el que sigue a la barra. 

Sl colocamos a id de este compás binario 


prime A éste resultará 


A 
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fiesta como un núevo impulso, es decir, que ello nos 
induce a admitir formaciones simétricas de dimensio- 
nes más reducidas (por lo pronto, sólo las que tienen 
una duración de un tiempo métrico) dentro del mismo 


compás. 
Vamos a llamar a estas simetrias minúsculas moti- 


vos de subdivisión y submotivos : 


Motivo de compas: 


SAL 


Motivo de subdivisión: 
i Esta figura nos da la clave de los motivos que care- 
E cen de rusa. es decir, que empiezan con el tiempo 
F gr rave, y, en un plano más elevado, también de las for- 
ma Mg s más amplias que empiezan con un oopis grave: 


| Tí Ñ ur per: 


en td, R. 


kien ` 


os asımisr m 3 las subdivisiones | 


i. A o 
Wi, i A TA Wr 
y) . 


1 


LE 
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| 


> 


OLEI p'r 


Por consiguiente, el primero de los principios for- 
males puede expresarse diciendo que: todos los valores 
figurativos tienen invariablemente una significación 
anacrúsica, delo cual se deduce, como primer principio 
expresivo o de dicción, que los valores graves deben ser 
subrayados haciendo que en ellos culminén las grada- 


ciones dinámicas y agógicas. Expresado así, este prin- 
cipio no implica sin duda otra cosa que la necesidad de 
un crescendo de, todo valor subordinado hacia el valor ` 


grave más próximo, de todo compás De, hacia ¿el 
ct compi E yn de arar se; 


dec 
se 


oing cosa en suma, dl ¡ue ed dl u 


> E i ra "e 
d E Po 2 E ES E i ri P ae 
i. Ae A ERA | B W E a 4 A A a T 
Y la Fa a A q lE pi Y j IN p Y a ) Nnr TA lla e b 2 a 
y ; | MAN, f j l $ ( | o 
9 ) e PA. h IPN LL NAAA MVA O a ] t AASS 2 E ` 
iS RO. S > a > úl de E i 
4 VA = e AO 
O TA DITA ll a - 7: AX D “Y a Ya ma i AE 


| din de que e 
mente irreg li; a. 
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ciente, se matiza individualmente cada pequeno grupo 
compuesto simétricamente con otro anterior (pero no 
partiendo del grado de intensidad alcanzado ya en éste, 
sino retrocediendo cada vez a un grado inferior) : 


_ AE DEA 


AAA 


Pero aun así se llega, pronto al límite máximo del 
crescendo ; entonces habría que subdividir los fragmen- 
tos formales demasiado extensos en simetrías menores; 
sin embargo, una vez comprendido el sentido de los 
valores graves podemos pasar adelante, E no hacer 
depender ya el modelado dinámico de valores métricos ~ 
de un modo exclusivo, sino además, y muy principal- 
mente, de las circunstancias tonales (movimiento de 
los acordes)... - y $ 
ob o hay 1 más todavía. Las distance armó- 
cas puec e E en ciertos e casos, excluir la acepción ana- | 


AN AA 


ue ValOFres e 2 ra 
de valores figura » Y e al contrario, 


Bai: e 


aca ican esta 
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AE, 


Al lado de la dinámica, gradación de la intensidad 
del sonido, hemos mentado la agógica, gradación del 
tempo, del movimiento de los sonidos, como elemento 
de expresión de las formas musicales. 

La gradación agógica del motivo de un compás se 
efectúa abreviando algo el valor leve y prolongando 
aproximadamente en la misma medida el valor grave, 
“procedimiento que desde hace mucho tiempo se conoce 
con el nombre de tempo rubato. En terminaciones feme- 
ninas, esto es, cuando e leves picados a un es 
grave, formande de un 


TN a toda la terminación y 
e: que los signos usados para 


Nx | pec, 
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| 
| (la dilatación del re 
se notara apenas ) 
a 
del | 
Mo (la dilatación de la corchea 
es ya mas notable en este caso.) 
S Se 
ndo E o RR 
= (la dilatacion de la 
ave, a semicorchea es bas 
tante marcada.) 
noce 
eme- 
valor 


(y en este Caso 
todavia mas ) 


ri 


En los casos en que se trata de hacer resaltar una 
nación femenina (sobre todo una resolución de 
rdo) por medio del acento agógico, el acompaña- 
niento, si es en figuraciones de valores menores, ad- 
quier e y ! 1a importancia singular para la expresión 


YTA 
a 


£ 


4 

$ JEJ 

i Fi g 
aa 


A Ai ' 


1 lesa gasol eee IE i | sol 
ue tada! T A Aq 
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En efecto, en este ejemplo la semicorchea mi en la 
mano izquierda debe cooperar en el matiz agógico que 
reclama el re de la melodía ; sin alargar muy ligera. 
mente el valor de este mi, no se logrará jamás la expre- 
sión justa que este pasaje requiere. 

La razón es sencilla : se trata precisamente de di- 
latar el principio de la nota que constituye el valor 
fuerte, el centro de gravedad del motivo, y en este 
caso, esta dilatación sólo puede hacerse patente de una 
manera inequívoca prolongando al propio tiempo la pri- 
mera nota del acompañamiento figurado. Es muy dificil 
fijar de un modo exacto el límite que tales dilataciones 
genen alcoi ; pae decirse, en general, que toda 

a pe de se como » tal es excesiva ; 


ista y viva a 


Dargo, í en que Le a | 


Eo. FRASEO MUSICAL 131 


e y Si no se aumenta, de motivo en motivo, la dilata- 
sE ción de la segunda nota, se oye inevitablemente (y 
e así lo hemos oído ejecutar mil veces): 

PB a Tar 


E UN PO O AR 

ATI O 

a LA NS AN A og MIE, ERREA 
— II 2 O PA 1 AP 4 

N NZ —— Vea ES A A A ca SS, SS 


s a a TTE a 
Le | 
da La necesidad de este acento sobre un tiempo leve 
n- PE se explica fácilmente; la forma simplificada de este 
dl E s motivo es como sigue : 
nes eS 
da be 
su forma 
va Reca 
pde En 
a 3 es decir, que si la síncopa de la nota eta exige ya 


z naturalmente la anticipación del acento principal, con 
AA Eor motivo lo exigirá cuando la síncopa desembo- 
q > en un silencio; pero el acento se traslada aquí de 
ye la úl a nota antes de la línea divisoria a la apoya- 

y Ira q se PA añade, la cual, como se sabe, vigo 
más o l acento agógico. | 


on | toda h n , la expresión de este pasaje resultará 
si no (t serva muy exactamente; más aún, 
| li £ reisi mente el valor de los silencios; SS 
do pal tiempo grave, centro de gra- Eo 
pedo agógico incluso on esten 0 TN 
esonte igo pe una nota real, 


a e 
> ) 


bin 
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pues, de que el valor de las cuatro fusas del motivo debe 


ser muv desigual, sobre todo hacia el final del pasaje : 


iS 


El valor del fa, por ejemplo, debe ser en relación al 
sol aproximadamente como 3:2; el valor del silencio 
es igualmente 3/, veces el valor de mi, pero el mi es a su 
vez algo más largo que el sol (y además todo el pasaje 
es ritardando). 

La gradación agógica, uno j de los factores hasta hoy 
más importantes de la expresión musical, no ha sido 
estimada como se merece. Ha paix As ciertamente, en 
todas las pork a ia 


0, S 


En 
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2 IL Límites de las frases y de los motivos 


0 Damos el nombre de frase a todo fragmento o miem- 
| È bro individualizado dentro de una simetría rítmica ; 
Ue así, pues, en la construcción estereotipada del tema 
Wi de 1+ 1 +2+ 4 compases, llamamos frase lo mismo 
dm alos miembros iniciales de un compás, que al miembro 
5 cadencial de dos compases de la prótasis, y al de cuatro 
compases del apódosis. 


= Compáresetambién con el siguiente, de corte idéntico : 


Ex: á 


E Pr: A 
AS 
LAN 


$ | D g 7 

pi y % A 
IA, - 
A YY EA 


A D 
AT -a 
r e W Y 

Ta ps 


aa i 


J 4 r i Ei ip $ 
LA PETE h k 4 
A REIT KIRITA | 
= M Fa Ds Ue. sa 
" qe. a an 


“EAE f 
+ p” g “LS i y -r m - 
rr GAD DEN (AO (O E A AT 
Ve 47 EARN tn + e, La 43:01 T] to 
i A O W en rer anai 
DUAL ett, - AE ¿de RA Linteri la 
A SAA CELA EA ERA 


de T i 
A Ta > d a ( TRE." p K Py 
$ A ES i TETY 
' f pá o A 4 > 
EN ' 
8 EA | 
cal Ai e A ANS 
e n a P ja de A N. 
P Ag EN + j y ù n 
> ear ý i 
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No establecemos, pues, una distinción esencial entre 
frase v motivo, pero en general se entenderá por el pri- 
mero el concepto más amplio y por el segundo el más 
estricto. Distinguimos dos clases de motivos: Primero, 
motivos de un compás, o sea motivos compuestos de 
dos tiempos métricos reales o de un solo tiempo cuando 
éste es el tiempo grave que en rigor puede considerarse 
como el representante del compás; pero es más: aun 
en el caso de que el tiempo grave del compás esté 
ocupado por una sola nota, por breve que sea, corchea, 
semicorchea, fusa, etc., puede ser necesario para los 
fines del análisis considerar sata nota única como mo- 


tivo de compás: 
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grave (el momento de entrada de la blanca leve no 
está representado, puesto que la anacrusa no tiene más 
que tres corcheas en vez de cuatro) ; subdividido tam- 
bién este primer motivo, obtendremos (A y | 1.) 
submotivos de segundo grado que se apoyan ye, 
e medios tiempos (negras). 

E El análisis del motivo puede llevarse aún más ade- 
| 3 lante, llegando a subdivisiones cada vez más pequeñas, 
i sobre todo a medida que la figuración se desarrolla 
y fracciona las partes del compás en valores cada vez 
más breves; por ejemplo (Beethoven, Op. 110): 


AR cc A A 


e n este ejemplo, a es un motivo de compás, b sub- 
otivo de primer grado, c submotivo de segundo grado 
| a motivo de tercer grado. Pueden también, al 
arse varios motivos de un compás para for- 
udad superior de frase; pero entonces no 
>] nombre de motivos, sino de grupo de dos 
la frase, de período y, finalmente, de tema. 
pon un capítulo anterior que aun siendo 
neipio formal por excelencia (crescere 
Jarse), el aumento gradual y continuo 
at de grandes dimensiones. 
(i iapuradao se extiende, en efecto, 
om] ata Lave poime: ; 
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e A AAA s AAA 
Jl idad ld 41d 
ae A 

Muy pocas veces abarca cuatro compases, de modo 
que el cuarto aparezca todavía en aumento con relación 
al segundo. Lo más corriente en la frase de cuatro 
compases (la apódosis) es un crescendo durante los 
dos primeros y un diminuendo durante los dos últi- 
mos. Más adelante examinaremos las diversas combi- 
naciones de la dinámica con la melodía y la armonía, | 
y veremos en qué casos es posible separarse de las reglas 
del simple mecanismo del compás. 

En las ediciones fraseadas, los límites de los moti- 
vos y de las frases se reconocen fácilmente por los 
signos de puntuación y los ligados de fraseo, cuyo objeto 
no es otro que el destacar claramente las divisiones 
formales. En las edicion es antiguas ms carecen de 
estas indicaciones, res: c q pri 
mera vista el conto 
punto donde; er npic 


A BS Maa 
FIANS” 
EASAN 
; EA | 


A a YA 1 4 f Y Ya x 
DA y W IYD ) ` 7 p 
N A F z 3 
A ,0 = PU j + sx da dde d y 
genan o (a PAN v 
à S x G 
AAA de AO des 
. ES f 5 K a SEA 
S M7 : = NS m má 
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E DICTA AMO 
estudiar, es si las líneas divisorias están aplicadas correc- 
tamente o no, esto es, si la barra de compás precede 
efectivamente al punto de apoyo real o centro de 
oravedad del motivo; en segundo lugar, si el compás 
comprendido entre las barras lo es realmente, es decir, 
si consta de dos o tres tiempos métricos reales (de 60 
| a 120 M.M.), o bien si hay que considerarlo como una 
| parte de un compás efectivo mayor que puede com- 
prender acaso dos o más de los escritos. 
| Estas preguntas pueden contestarse siempre de una 
manera concreta, puesto que los valores graves son los 
únicos que tienen capacidad conclusiva, y cualquiera 
i que no esté absolutamente desprovisto de sentido mu- 
sical sabe distinguir inmediatamente valores conclu- 
sivos de los que carecen de esta cualidad. Esto se com- 
prenderá mejor con ayuda de unos pocos ejemplos, 
Véase primero el nocturno de Chopin, Op. 9, IL en 
TN n Ul bemol mayor, donde, salvo los tres últimos compases, 
S que la medida es alterada por una cadencia, sería 
izá preferible colocar en otro sentido las líneas divi- 
lg os ejemplos lo demostrarán : 
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En estos ejemplos, el tiempo métrico vale evidente- 
mente una «.; se trata, por lo tanto, de un compás 
compuesto; pero en el compás escrito por Chopin las li- 
neas divisorias no preceden al centro de gravedad de los 
compases graves (que contestan), antes al contrario, se 
hallan colocados sistemáticamente precediendo al punto 
de apoyo de los compases leves, lo cual se desprende ya 
del hecho de que todas las cadencias vengan a encon- 
trarse en el centro del compás. 

Estos casos de metrificación errónea son bastante 
frecuentes ; Beethoven es el único, quizá, que no los 
comete O rarísimamente ; Schumann, por ejemplo, me- 3 
trifica de este modo tan a Li üa de Fr en- 
liebe und enni pe id O 


e EN E 
e "e. vma pa- i 
+ N Pm y o a Í 


Dz 
T O mi h= sail a WERS z i- 


aan T A aa e a 
i é S t vig yA 


a ya 2 
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los valores graves, su carácter de réplica y de miembro 
final de simetria, se tendrá un criterio certero para 
juzgar el desarrollo métrico de una pieza. 

Por un examen rápido del contorno rítmico-melódico 
se tratará de descubrir los límites exactos de los miem- 
bros de la primera simetría (generalmente de dos a 
cuatro compases) que se encuentran entre sí en relación 
de proposición y réplica (motivo e imitación). El segundo 
motivo es a menudo una repetición exacta del primero, 
como sucede, por ejemplo, en algunas sonatas de 
Beethoven (Op. 14, 11; Op. 22 y 54, entre otras); 
otras veces es una inversión del primero, como en el 
segundo tiempo de la sonata Op. 49, II: 


RS ea i 
i aF 
e 


o 
E 
t 
f- 


más sde ie veces la analogía entre el primer 
r else segu ndo suele ser escasa, porque el primero 
Aa: sa o la tiene. muy breve, y entonces 
i á po an m ente la estructura es necesario : 

s má ás 8 guiados. 
compon ya mM n nudo de una breve 
| e N | imita sobre el 
base distinta, paro haciendo, 


AO 
hal he anse e los ejemplos 


nn); pa otros casos, 
| at mi ando la 
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retroceso de 
euatro compases 


La determinación de las grandes líneas capitales no 
ofrece dificultad, sobre todo dejándose guiar por el oído, 
que con certero instinto suele descubrirla a menudo 
antes que la reflexión. Otra cosa es la determinación 
exacta de los límites de las frases y motivos. E 

En esto impera todavía, por desgracia, un Jeplo 
rable rutinarismo. Uno de los errores más arraigados 
consiste en suponer que una misma forma de anacrusa g 
inicial debe repetirse uniformemente a través de toda 
la obra o, cuando menos, a través del tema entero; poi a : 
ejemplo (Beethoven, Op. 10, TIT): F, E 


ES 
SE j" y ' A y e d s m 
t ' Pà 
ed q y P p ke E WAS ses t 4 À i 
d d >, nl a 
f 7 Y $ € Me a E «ld a i 9 3 j Japans í 
| DORADA A By pi MAg i LA IBP Irin Š 
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expresamente las dos primeras notas en una curva de 


legato. 
El tiempo grave del primer compás recibirá, por 


consiguiente, un ligero acento agógico, y las ne- 
gras siguientes se considerarán como anacrusa del 
segundo compás. Así, el segundo motivo recibe una 
anacrusa de tres negras, que se equilibran luego con 
las tres de su terminación femenina. Estos dos motivos 


My 3. o | RA se combinan deliciosa- 


A : 
mente, alternando, en realidad, un compás de ?/, con 


otro de %/, y produciendo, no obstante, un efecto de 
perfecta simetría, debido a la equidistancia de los va- 
lores graves. Conforme con lo antes indicado, suele 
- dividirse con preferencia el compás de 3/, a veces en 
Motivos de 2, y de */, en esta forma : 

a n. ENERO A 


er Eae ee! 


ya 


nis ism A no, cuando se comienza con el compás grave, 
en motivos Mesta de 2/4 y A A En realidad se 


A 
; ji T LSP 


i guiente de e pee AAN ee 


ha en n blancas con tilo: 
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En estos ejemplos encontramos que en la estruc- 
tura interna del fragmento mayor se equilibran las 
dos negras anacrúsicas con otras tantas de terminación 
femenina ; lo propio acontece en una unidad superior, 
tomando el fragmento en conjunto, resultando que las 
cinco negras anacrúsicas se compensan con cinco de 
terminación femenina. 

Este equilibrio entre la fase crescendo y la fase dimi- 
nuendo de las frases y motivos desempeña un papel 
muy importante en la forma, mezclando, como se ve, 
con la mayor naturalidad, motivos de compás cuya 
extensión corresponde a la medida escrita, con otros 
de extensión mayor o menor. Cuando los silencios 


aclaran la estructura, se distingue más fuertemente el 


juego combinado de estos metros diversos : 
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lo cual puede reducirse al esquema: pIE | criar | E VAL 010 


Cuando la extensión del motivo no coincide con la 
medida del compás, su posición respecto al centro de 
gravedad varía a cada nueva repetición; si el centro 
de gravedad cae entonces fuera de sus límites, el 
motivo se fusiona con el siguiente formando una nueva 


unidad. 
He aquí algunos tipos de estas fusiones : 


a) Compas ternario, motivo binario(dos formas dé dos y de cua- 
| tro tiempos alternativamente) 


"a ae 


nr rrier dl f AUT 


z EN 


ES Jompás ; binario, motivo de un tiempo y medio (tres formas: , 


fe A y e 


` 
a == == 


COB jaa 
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s en corcheas, o con anacrusa (dos formas: ) S 
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e, Compás ternario doble, motivo de cuatro tiempos (dos formas:) 


© erie f o er O SIE UI 


j) idem. otro caso (dos formas:)' 


Sn ëē L M M—— 


IDA AAA de 


Las terminaciones femeninas se comprenden sin 
dificultad cuando la nota que cae sobre el punto grave 
del motivo es un retardo o una apoyatura sobre una 
nota que forma parte del acorde : 


'ampoco cuando se presen- 
or ej mp | lo, en el caso si- 
ante riormente vuelve 
cier endo pass 
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Ya se ha indicado que una anacrusa extensa puede 

implicar a menudo terminación femenina (sobre todo 

an el segundo motivo o, en general, a continuación de 
un primer motivo con anacrusa breve); tampoco 
necesitan de nuevas aclaraciones los casos de finales 
representados por silencios. 

Las correspondencias entre motivos que en aparien- 
cia carecen de afinidad han de buscarse, muchas veces, 
en las terminaciones femeninas sin disonancia (es decir, 

formadas únicamente por notas del acorde); por ejem- 
plo (Beethoven, Op. 78): 


E A gee QUE EEEE 10 E A m S 


EN 
seño > melódico de una ás extraordinaria con 
aseo, pero que resulta árido e inexpresivo ejecu- 


nin se horresponden como en a, en 
a el egundo en cambio, qomo. 
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Estas terminaciones femeninas formadas por inter- 
valos del acorde suelen comprenderse más fácilmente 
como tales cuando se presentan como; imitación de 
retardos o apoyaturas terminales anteriores y 


a, a S 
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En primer lugar, es imposible prolongar un stringendo 


alelamente a un crescendo de larga duración. La 


par 
gradación agógica procede más bien, como es sabido, 


por fragmentos cortos, articulando plásticamente el con- 

torno de frases y motivos (y esto se consigue, principal- 

A mente, animando los valores anacrúsicos y dilatando 

ligeramente los puntos de apoyo rítmicos, es decir, 
subrogando agógicamente los acentos dinámicos). 

Es más; en ciertos casos, por ejemplo, en los des- 
arrollos centrales de la sonata, donde la reexposición de 
los temas viene precedida a menudo de una dramática 

es intensiva aceleración del discurso, suele oponerse a 
veces a un crescendo progresivo una gradación agógica 
A - contraria, un a modo de freno agógico, que se inten- 
S e ca a medida que se acerca el final. En lugar de ace- 
le . r el crescendo se le retarda, dándole así una expre- 
p: de pujanza, de energia contenida, que puede dd 
e: imponente. E 
fecto parecido produce el crescendo aplicado 
rasg go EE, descendente. Los sonidos graves 
con y es sabido, de la vibración de masas de 
enn que los agudos (cuerdas más largas y 
a ld aire más grandes, etc.); de ahí 
| progresa hacia el grave da la sen- 
| o ens: inchamiento del caudal SONOTO, 
úmero de made expresivas 


i H DA if i 


jio, TA isar Aquella regla popu- 
| lim es eo melódico 


RS 
de Beethoven, en el cual el fortissimo se alcanza sólo 
hacia el final de la progresión que desciende por inter- 
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valos de tercera hacia el grave : 


Este solo caso nos, basta para demostrar que el 
crescendo en un rasgo melódico descendente, lejos de 
ser falso o antinatural, debe ser considerado como un 
efecto tan justificado estéticamente (aunque no tan 
frecuente) como el que responde a la regla antes indi- 
cada. Lo que ahora nos falta saber es en qué casos 
conviene la aplicación de esta gradación excepcional. 

Por lo pronto podemos decir que al Jado. de Hy 


circunstancias rítmicas y métricas cuyo d linam: 
es conocido ya Corera, UE dun e a ór ale 
gravedad del motivi vo, 9), una l 
sivas será la € cont text tura 


asisto 2 ) prop ós sit , de la 
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ann e T 


a la inversa, un diseño melódico que se prolonga en 
la misma dirección más allá del centro de gravedad del 
motivo, puede obligar a continuar el crescendo hasta el 
compás siguiente : 


Al lado de estas modificaciones, en las que, en reali- 
dad, la curva dinámica general permanece intacta, hay 
otros casos en que la dirección del movimiento meló- 
dico hace necesaria la acentuación excepcional de deter- 
minados sonidos; nos referimos a aquellas notas que 
saltan fuera de la curva melódica general, formando - 
a modo de ángulos salientes ; estas notas exigen un 
acento especial, lo mismo si se encuentran pa encima 
e por dee de la mes A A 


E: SRN > S 
A 


J r- ON < Mí Ss A) K 
pe exposición 
a AVE me A 
e V 2 3 DFAA y s ai € Á: Y : e K f ka 
4 mer 1 Y e A TU se subr 
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Como quiera que dichos ángulos se encuentran general- 
mente en la fase creciente de la frase, el stringendo 
normal en ella resultaria perturbado por los acentos 
agógicos, produciéndose cierta vacilación en el tempo, 
especie de coquetería rítmica, por decir así, que puede 
ser de un efecto delicioso, pero cuyo abuso resulta detes- 
table. Más censurable es todavía el defecto contrario : 
apresurar la fase diminuendo de la frase, lo cual equivale, 
como si dijéramos, a abandonar a la ligera la energía 
acumulada en el trozo positivo, crescendo de la frase. 
So pretexto de originalidad de interpretación, se 
oyen a menudo las más absurdas tergiversaciones de los 
principios naturales de la expresión. Lo cierto es que 
la íntima asimilación de estos - principios es una muy 


ardua tarea para quien no posea un talento natural Ee 


baber terii es fse po: guirlo. 


excepcional, y puede asegurarse que sin un muy extenso 
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IV. Dinámica y agógica en la armonía 


Así como la corriente melódica nace del enlace de 
sonidos distintos que describen una línea que vuelve 
a su punto de partida, el circuito armónico parte de un 
acorde fundamental y regresa a él después de pasar por 
varios otros. Puesto que hemos de suponer en el alumno 
amplios conocimientos de teoría musical (y que, por 
otra parte, no es posible intercalar aquí también un 
extracto de la teoría de la armonía), podemos añadir 
en seguida que en el campo de la armonía el movimiento 
que se aleja de la tónica aparece como un desarrollo 
positivo, como un crecimiento, y la vuelta a la misma, 
como un desarrollo negativo, descenso terminal, caden- 
cla; análogo sentido tienen, asimismo, la modulación 
| que se aleja de la tonalidad establecida, y la que re- 
e hacia ella; lo lógico, después de lo que hemos 
] l au: ik los: pe precedentes, es que el des- 

] lo a  armón ll vaya acompañado del cres- 
rde u ay Irina gradación del tempo; el 
zativo, en mba del diminuendo 


2a 


d 
A 
39 


já 
A ES 
ad 
> 


G] r qué el dinamismo que el 

y ancontrar adecuada expresión 
$ cortos de las simetrías cons- 
Los f ma flyarás, y, a menudo, aun 


| Bes jueños se manifiesta; 


152 HUGO RIEMANN 


A o a a a IÓ OOOO OO DO O aaa a O AS 


tan sencillo como el principio del minué de la sonata 
en sol, Op. 42, II, de Beethoven, se preferirá matizar 
de este modo : 


TEATRE 
en vez de: —==== -T EE r —— 


es decir, se preferirá crecer hacia la dominante (D) y 
decrecer hacia la tónica (T) del tercer compás (en este 
caso, como se ve, incluso contra las reglas corrientes 
del dinamismo melódico) en lugar de crecer progresiva- 
mente hasta el centro de gravedad de la frase. Como 
los centros de gravedad de orden más elevado (compa- 
ses cuarto, octavo, décimosexto) suelen coincidir con 
cadencias armónicas, se comprende que el dinamismo 
aparecía casi siempre en su fase negativa al llegar a 
estos compases; pues hasta en los casos en que se mo- 
dula, el crescendo hecesario para hacer resaltar con 
toda claridad el proceso ¡fsiatario sólo es impres- 
cindible, en rigor, has ta el ins ma: a ie que la modulación 

decide, esto es, hasta el a pas se efectúa la 


Apps sel 1, 
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más falso, en efecto, que el querer disimular una diso- 
ja procurando hacerla pasar inadvertida, quitán- 
dole todo relieve : el mal efecto que esto produce tiene, 
en el fondo, bastante analogía con lo que en armonía se 
llama falsa relación, y se explica por la mayor dificultad 
que supone la comprensión del acorde así expuesto. 

Cuando estos acerdes característicos, o los acordes 
de significación decisiva en la modulación, aparecen en 
la proximidad inmediata de un centro de gravedad, 
obligan a modificar la culminación dinámica, atrayendo 
a sí el acento máximo; tratándose de motivos muy 
cortos, llegan incluso a invertir completamente el dina- 
mismo natural : io 


nanc 


as i n dir z 
+ > A A: e A s Las $ 
3 f $5 e a 3 
, > 
A Tya s a e E 


4 > ih + 
Mati 


_propio tiempo muy ligeramente la du- 
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V. Dinámica y agógica del ritmo 


La delimitación exacta de los motivos y frases 
depende esencialmente de su estructura rítmica (véase 
el cap. II). Fijando de este modo las articulaciones de 
la linea, el ritmo determina, pues, los límites en que 
debe desarrollarse la gradación dinámica y agógica 
elemental, pero además de esto implica no pocas veces 


desplazamiento del centro de gravedad y acentuación- 


especial de determinados valores particulares. Para for- 
marnos un concepto claro de las necesidades que obligan 
a emplear estos acentos, volvamos la vista a las condi- 
ciones de la gradacion dinámica elemental : 


areen Tn ara AE TEE: EE 


UN e E 
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SAMA 


pero no en estos: 
ZA 


error rirt 


AA o 
y mucho menos en este; P f e | P ae (1) eto. 


El principio de estas distinciones: se “ignora, por 
desgracia, con harta frecuencia, acentuándose indistin- 
tamente todo cuanto se parece de lejos a una síncopa. 
Hay que representarse el curso regular del desarrollo 
dinámico como una elevación progresiva sobre el nivel 
Mo delo que podríamos llamar cero dinámico, y un des- 

| K espués c de alcanzado el punto culminante : > 
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námica los puntos a, f, b, e, e, en lugar de a, c, e. Si se 
reúnen en un mismo valor el centro de gravedad mismo ] 
y la negra que precede, entonces la culminación di- 
námica se anticipa a la línea divisoria : 


de suerte que la línea dinámica se desarrolla siguiendo 
los puntos a, b, c, g, en lugar de a, f, g. 

Lo mismo sucede cuando s se sincopan valores de sub- 
división; por ej jemplo : 


Dar RAN 
es decir, los acentos sólo son necesarios en la fase cres- 
cendo, pero no en el diminuendo ; se podría demostrar, 
ue en la fas diminuendo las síncopas decre- 
ticipando a grado menor de 
guie ate, col la agógica, 
| l int ue cia alguna ; , 


10 N rrollo sapen t 


r E 
>» 
y A 
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tema como el de las variaciones de la sonata Op. 26, 


de Beethoven, resulta evidente : 


es decir, la primera nota TA que se encuentra a con- 
tinuación de la línea divisoria se alargará sensible- 
mente (acento agógico » ), la siguiente no se acentuará 
E 3 mo sincopa, sino que se tocará al contrario, de retro- 
ceso (o) con disminución de fuerza, acentuándose, en 
can n mios: log sineopas siguientes que forman parte de la 


se SE | 


$ WE 

lor lor os ético « da ki pausa y su diversa 

atació ión 0 abreviación), según el lugar de 
í pu la, se explican también fácilmente 
de, El | silencio e es un equivalente nega- 
i ON éste ocuparia, eS 00 
1 que se escribe por un sonido de. 
E iS SS ln nene co, sonido u A E y | 
acia el acent peo re- 09 
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La sensación que esta clase de silencios nos produce 
podria expresarse gráficamente por la línea a, b, c, d, 
e, f del esquema anterior; en b se hunde de repente, 
ya que falta la entrada del sonido crescendo que se 
espera: de c a d gana todavía en profundidad, y de 
este punto elévase con un impulso extraordinario hacia 
el punto dinámico culminante. Las pausas que se hallan 
sobre tiempos graves o en el centro de gravedad 
aparecen como más profundas. todavía, aunque menos 
amplias. 


1 de la pe 


K: OA £ 
e 
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perciba claramente cuáles son, en cada momento, las 
voces principales, las voces temáticas importantes, dis- 
tinguiéndolas con facilidad de las que sólo tienen un 
simple valor figurativo, ornamental, 0 de acompaña- 
miento armónico. 

En ciertos casos el pianista se encuentra ante el 
problema de representar varias voces simultáneas en 
una especie de competición, como aspirando cada una 
a la primacía expresiva; otras veces se tratará de des- 

tacar una voz temática principal de en medio de una 


—— APA 


“yr 


o AAA O 


de rica floración ornamental, realizando al propio tiempo 
ia P los valores figurativos con la mayor nitidez y transpa- 
an rencia posibles. 

ad A El medio de que debe TF el pianista para resol- 
105 | ver estos difíciles problemas consiste en la diferencia- 


ción de las distintas voces por la diversa calidad de la 
| pulsación. El pianista debe disponer. de una escala 
extensísima de matices de ataque; esto es de todo punto 
indispensable. No basta que sea capaz de desenvolver 
i tres voces simultáneas en planos. dinámicos distintos, 
E sino pe f es preciso, además, que sepa matizarlas indì- 
MERA. idualn ente Leny $us planos respectivos, sin abandonar 
| : E to constituye, en verdad, un pro- 
1ya o a es habría que Snie si tuviése- 
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dejarnos llevar libremente por el sentimiento y la 


inspiración. 
Tos casos más sencillos de pulsación diferenciada 


se nos presentan en ejemplos como el siguiente, en que 
se trata de destacar una línea temática única sobre un 
fondo armónico de simple acompanamiento : 


o bien, en casos como el que sigue, en que varias voces 
se agrupan en acordes para la exposición del tema, 
mientras las otras realizan el acompañamiento en figu- 
raciones más o menos vivas : PP 


PU 


i e as i g - —— - n nf 


bajo que apoya la melodía, y que debe mantenerse) 
naturalmente en un plano secundario, pero destacándo- 
se, sin embargo, algo de las demás voces acompañantes ; 


Sa d | E Ad ; 
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véase, por ejemplo, el siguiente tema de la Patética : 


o SÓLA A e ¿E 
SNA E A A dd 


EIN R 


Esta triple diferenciación resulta ya algo más difícil ; 
| lo que hay que evitar, sobre todo, es la confusión de los 
> é planos, de modo que en el segundo compás, por ejemplo, 
ds E 3 elsi bemol del acompañamiento, no se pe como perte- 
E 


/ 


neciendo. a da línea temática : e e PO 


EA Ja . 


y di fícil tampoco el destacar. una línea 
nd Eo figurado, como en esto 5 
S{OI hata th i TE J b SR RR 
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Cuando la línea temática principal pasa a] e 
i ` a | 
voces superiores acompañantes, incluso el] n. as 
, y q ano 
pasan, claro está, a segundo término : ; 


Pero también suele darse el caso de varias partes 
simultáneas de importancia temática igual, por ejemplo 
cuando un contramotivo se opone al motivo principal, 
como en el siguiente ejemplo : 


“7 » e E ee P : 
a m Usd i er A A 
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¿A 
lO cargue de la conducción dinámica, determinando todo 
y llegando, incluso, al pasar el tema al 


el fraseo 
| | comes, a transformar los compases graves en leves, si 


es necesario : 


VETA 
| 


Claro está que en los estrechos (stretto) esto, ya no 


DA 


es posible : 


| este cas ) la voz conductora es el soprano; las 
eben estar e supeditadas, a pesar de que tam- 


" A 


A A DN IR i LAS 
1 el tema; en el fraseo esto significa que 


e 


en ellos las primeras notas del tema, 
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e Ai TNA 
f d PS pe y r 
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Hemos de renunciar, por lo tanto, a entrar en más ? 


amplias explicaciones, y remitimos al alumno al estudio 
de las obras de Bach, y sobre todo de las fugas del 
Clave bien temperado. Pero antes de dar por terminado 
nuestro propósito, es necesario que examinemos todavía 
cómo se traducen por el fraseo, de manera que resulten 
plásticamente determinadas para el oyente, las diversas 
interrupciones que puede sufrir el desarrollo normal de 
la simetría, señaladas en nuestras indicaciones de fraseo. 
A este objeto hay que decir, en primer lugar, que toda 
coincidencia de un fin de frase con el principio de la 
siguiente (o, dicho de otro modo : toda conversión de 
un valor final en un valor inicial) exige, para ser- bien 
comprendido, que se le dé cierto relieve, destacándolo 
de la gradación dinámica natural; por ej plo Co 
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- de conversiones 
siempre en un f; por ejemplo (Mozart) : 


a A TS 


de valores, el p'se transforma casi 


Cuando después de una cadencia se salta un com- 
pás leve, prosiguiendo inmediatamente con el siguiente 
(segundo) compás grave, esta conversión se comprende 


a la entrada (ligera ación del JUDO Go por 


l fácilmente si se tiene el cuidado de dar cierta amplitud 
| pro : A | 


A re illo de compases, si r decirse así, esto es, 
$ y al aci ón de dos compases leves entre dos com- 
grav An oxige, al contrario, una ligera aceleración, 
Je e; a gerarse, claro está, hasta el extremo 
No a de los tres compases corresponda 
lo s fundamentales. En resumen, lo 
nn o A) determinación exacta de A 
iden S ¡Blqseo 5 una vez se LN 
posibles alteraciones que Py 
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En definitiva, tocar expresivamente no es cosa dis- 
tinta de lo que llamamos pronunciar y acentuar según 
el sentido cuando leemos o hablamos ; cuando hemos 
comprendido el sentido de una frase, no necesitamos 
de reglas especiales para su pronunciación adecuada : 
los acentos lógicos se colocan entonces instintivamente 
sobre las palabras justas ; en música sucede lo mismo : 
cuando se han determinado exactamente los centros de 
gravedad capitales y los subordinados, los límites de 


frases y motivos, ete., el fraseo pá resulta la cosa más - 3 


sencilla y natural. o O 
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